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Este trabajo de carácter histórico busca ubicar los orígenes del movimiento de música 
antigua (Early Music) en Colombia dentro de los presupuestos en los que se desarrolló en 
Europa y Estados Unidos desde las primeras décadas del siglo XX. El estudio se enfoca 
principalmente en Medellín y Bogotá entre los años 1951 y 1973, período en el cuál se 
fundan y consolidan los grupos representativos y precursores de esta tendencia 
interpretativa. Se busca analizar el impacto que tuvieron estos grupos en el contexto 
social, musical y cultural de cada ciudad y establecer la importancia de la Música Antigua 
como movimiento interpretativo dentro de la historia de la música en Colombia por medio 
de la reconstrucción, descripción y análisis del desarrollo histórico del surgimiento, 
circulación, apropiación y adaptación de dicho movimiento interpretativo al medio 
colombiano y del estudio detallado de aspectos determinantes dentro de este proceso 
como: influencias internas y externas, caracterización de los grupos pioneros, diferentes 
aproximaciones al repertorio, adquisición de instrumentos y audiencias.  
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This historically intended dissertation aims at locating the roots of the Early Music 
movement in Colombia among the preconceptions in which it was developed in Europe 
and the United States from the early decades in the 20th century. It focuses on the period 
from 1951 to 1973 in Bogota and Medellin, time span in which groundbreaking and 
relevant groups of this performing trend were established. It seeks to analyze the effect of 
these groups on the social, cultural and musical context from each city and establish the 
relevance of the Early music as a performing movement within the history of Colombian 
music by means of reassembly, description and analysis of historical description of 
emergence, adoption and adaptation of such performing trend to the Colombian setting as 
well as the in-depth study of crucial aspects within this process, namely: internal and 
external influence, depiction of pioneering groups, different approaches to the repertoire, 
instruments purchasing and audience gain. 
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El presente estudio aborda el proceso histórico del surgimiento del Movimiento de música 
antigua en Colombia (Early Music Movement en inglés) y abarca las agrupaciones que, 
desde diferentes miradas, lograron un acercamiento desde una perspectiva historicista a 
la práctica musical del repertorio preclásico, denominado música antigua, en las ciudades 
de Bogotá y Medellín. 
Por medio de esta reconstrucción histórica se busca visibilizar la importancia de esta 
práctica musical como movimiento interpretativo en un contexto aficionado, conformado 
por los grupos y músicos precursores, las relaciones que se establecieron entre ellos, el 
repertorio, los recursos interpretativos e instrumentales con que contaron para abordarlo y 
la configuración de un público especifico. Así, se indaga en el aporte que tuvieron en la 
construcción de la cultura musical en las ciudades estudiadas.  
Este movimiento interpretativo se desarrolló con fuertes bases teóricas e históricas en 
Europa desde el siglo XVIII y resurgió posteriormente durante el siglo XX en Inglaterra y 
Estados Unidos gracias a la interrelación de varios aspectos como “el surgimiento del 
perfil de un intérprete musicológicamente informado, la publicación de ediciones pioneras 
y el surgimiento de la institución del concierto público de música histórica y las primeras 
interpretaciones con instrumentos auténticos”1 y contó con Arnold Dolmetsch y Paul 
Sacher, entre otros, como sus pioneros. Este movimiento mundial se encuentra bien 
documentado en los libros de Harry Haskell y Bruce Haynes 2. Los escritos de Joel Cohen 
y Kay Kaufman Shelemay3 abordan el desarrollo del movimiento desde una perspectiva 
de lo particular, profundizando en las relaciones y experiencias vividas en el interior del 
movimiento interpretativo, mediante entrevistas y conversaciones con los músicos de las 
agrupaciones más destacadas. 
Este trabajo aborda el periodo entre 1951 y 1973, demarcado por dos hitos de este 
proceso histórico: el primero, el nacimiento de la primera agrupación interesada en la 
interpretación del repertorio vocal del Renacimiento con lineamientos históricos, la Coral 
Tomás Luis de Victoria en Medellín; el segundo, la grabación del primer disco de música 
colonial americana con repertorio de la catedral de Bogotá, del Grupo Ballestrinque. No 
obstante, presenta una prolongación temporal que permitió incluir eventos que 
representan momentos determinantes en el desarrollo histórico descrito, como la 
conformación del grupo de Música Antigua de Medellín en 1974 y el concierto de 












En este estudio se adopta el término música antigua en los presupuestos en que fue 
definido por Haskell como un corpus específico de repertorio “aplicado a la música 
barroca y a la de periodos anteriores (Renacimiento y Medioevo)”4 así como a la práctica 
musical en la que se pretendió abordar el repertorio teniendo en cuenta “el estilo 
históricamente apropiado, reconstruido sobre la base de partituras, tratados e 
instrumentos sobrevivientes y otras evidencias contemporáneas”5. También se incluye en 
el corpus del repertorio estudiado como música antigua, el repertorio conocido como 
Música Colonial Americana, que, para el caso particular, está representado en las obras 
grabadas en 1973 del Archivo Musical de la catedral de Bogotá. 
La práctica musical conocida posteriormente como Interpretación historicista o 
históricamente informada (HIP, por sus siglas en inglés) se considera en este trabajo 
como el interés interpretativo de las agrupaciones precursoras por la investigación 
histórica de tratados musicales, documentos, instrumentos y fuentes musicales e incluso 
iconográficas que dieron cuenta de recursos interpretativos y estilísticos propios del 
momento histórico en que la música fue interpretada inicialmente.  
Según Kerman, los grupos que han llevado a cabo una práctica musical historicista han 
seguido a través del tiempo unas condiciones específicas de recursos y tratamiento de 
documentos musicales que permiten definir características específicas que los 
representan, tales como la consulta de fuentes escritas originales o lo más fieles a las 
originales, interpretación basada en un proceso de reconstrucción de las condiciones 
“originales”, búsqueda constante por establecer características estilísticas de la música 
que la notación actual omitió —expresadas en ornamentaciones, tipos de escalas, tempos 
y realización del bajo continuo— y por último la indagación acerca de los instrumentos en 
los cuales la música fue transformada en sonido originalmente. Para este estudio, estas 
condiciones fueron situadas en el contexto cultural colombiano, que nos refiere a un 
escenario en el que los recursos económicos, materiales, bibliográficos y académicos 
destinados a la música antigua fueron exiguos.  
No se incluyó en este estudio al clavecinista Rafael Puyana quien fue uno de los primeros 
colombianos en dedicarse profesionalmente a la interpretación históricamente informada 
del repertorio de la música antigua, dado que su formación y desarrollo de carrera artística 
no hizo parte del proceso histórico aquí descrito y que toda su trayectoria musical se 
desarrolló fuera del país desde muy temprana edad. Su presencia en el medio colombiano 
se evidenció en los escenarios, en calidad de artista internacional: dictó algunos cursos y 
dio clases a algunos de los grupos precursores; así motivó a jóvenes colombianos a 
adelantar formación en el clavecín, bajo su tutela en el exterior. 
El interés por este tema surgió en medio de mi práctica musical personal como violinista 
en la Banda Barroca La Folía de Bogotá, en la que surgieron preguntas sobre el origen y 
el presente de la música antigua en Colombia. Aunque se sabe de la existencia de 
algunos grupos del pasado, no existen vestigios en la historia que demuestren el 
surgimiento, desarrollo e importancia de este movimiento en el país. En la búsqueda de 







el artículo de Egberto Bermúdez6 que se constituye como única fuente documental 
encontrada sobre el objeto de estudio particular, lo que evidencia la poca investigación e 
interés en el tema de estudio en Colombia y la escasez de estudios previos. 
Para la realización de este trabajo de investigación se empleó como método de 
recolección de información la entrevista semiestructurada, con un guión básico. Asimismo, 
la consulta de archivos privados propiedad de los músicos precursores y sus familias, lo 
que permitió la adquisición de fotos, programas de mano, recortes de prensa con 
comentarios y críticas, recibos de pago, pasajes de avión, cartas, notas, partituras y textos 
usados por ellos como fuente de documentación musical, que fue revisado y clasificado 
minuciosamente. La revisión detallada de programas de mano consultados nos permitió 
conocer y considerar el repertorio interpretado por estas agrupaciones precursoras. 
A pesar de no ser un estudio etnográfico, el trabajo con fuentes orales por medio de 
conversaciones personales añadió al estudio el conocimiento de experiencias 
particulares, vínculos personales y relaciones que se establecieron, anécdotas y 
circunstancias extra musicales que se tuvieron en cuenta al tratar de reconstruir la historia 
de un grupo de personas que estuvieron vinculadas por el interés estético y el amor por 
una práctica musical específica. Con apoyo de la consulta de fuentes documentales, se 
confirmó la información suministrada por fuentes orales.  
Las fuentes discográficas con las que se contó para este estudio fueron el disco del Grupo 
Ballestrinque, Obras Corales de Colombia7 – Cascante Aguilera Durango Escobar de 
1973 y Canciones de Navidad8 de la Coral Tomás Luis de Victoria de 19649.  
 
Debido a la escasez de información bibliográfica directamente relacionada al objeto de 
estudio en el país, el presente estudio se contextualizó en un entorno latinoamericano en 
el que por similitud de condiciones políticas, sociales y culturales pudieron darse procesos 
equivalentes de surgimiento de la música antigua.  
 
Para la contextualización de esta investigación, se consultaron estudios análogos en otros 
entornos que permitieron inscribirlo dentro de una preocupación más amplia en el 
continente. Estas investigaciones proporcionaron elementos importantes para el presente 
estudio tales como las diversas maneras de abordar el tema en países con condiciones 
semejantes, las circunstancias que han dado origen a movimientos paralelos en épocas 
similares, la importancia de la influencia extranjera en el surgimiento y desarrollo del 
movimiento de música antigua en todo Latinoamérica, entre otros. No obstante, este 
trabajo no se constituye desde una perspectiva comparativa con los procesos históricos 
de otros países latinoamericanos, aunque por su naturaleza puede dar pie en un futuro a 
una lectura comparativa por posibles desarrollos equivalentes en estos contextos. 
 
Víctor Rondón, en su artículo10, logra la reconstrucción de la historia del movimiento 
interpretativo en Chile y trata como eje central la conformación y desarrollo del Conjunto 
																																								 																				
6 Egberto	Bermúdez.	“¿Cómo	realmente	sonaba?:	reflexiones	personales	sobre	la	interpretación	histórica	de	la	música	
del	 pasado	 en	 América	 Latina	 y	 Colombia,	 1990-2000”	 en	 Las	 Artes	 en	 los	 años	 noventa,	 nº	 6.	 Coord.	 Margarita	
Monsalve	Pino.	Bogotá:	Universidad	Nacional,	2005.	






de Música Antigua de la Universidad Católica de Chile (CMAUCC) y el legado que este 
grupo heredó al movimiento en Chile. De la misma manera, Octavio Hasbum11, en 2004, 
narra la historia del CMAUCC y en 200812 hace un balance de la situación de los grupos 
de música antigua. 
Los trabajos de Miriam Kritoser, María Gabriela Guembe y Ramiro Albino,13 resaltan la 
importancia de los pioneros del movimiento de música antigua en Argentina, Adolfo 
Morpurgo, Guillermo Graetzer, Cristián Hernández Larguía y la agrupación Pro Música de 
Rosario que se convirtió en influencia para el medio musical colombiano, por sus vínculos 
profesionales y personales con Amalia Samper y Rodolfo Pérez.  
 
En Brasil, Kristina Augustin14 aportó a la historia de la música antigua un libro que 
contribuyó a situar a Brasil como el uno de los primeros países de Suramérica donde se 
produjo este movimiento en 1949 y con el que se puede crear una correspondencia entre 
la migración europea a América en la posguerra y el surgimiento del movimiento 
interpretativo como fenómeno equivalente en otros países como Chile y Argentina. 
 
Sobre la música del archivo de la catedral, único repertorio abordado en este estudio 
dentro de la llamada música colonial americana, son especialmente relevantes los 
trabajos de Robert Stevenson de 196215; José Ignacio Perdomo16, quien agrega a los 
estudios de Stevenson el texto de todas las obras disponibles en el archivo a manera de 
cancionero; Ellie Anne Duque17, que en 1973 aporta el trabajo de transcripción de obras 
del archivo que da como resultado el libro José de Cascante que contribuye a la 
existencia de obras en notación moderna y Egberto Bermúdez.18 
 
El texto está estructurado en cuatro capítulos de diferente extensión que abordan la 
reconstrucción histórica, el resultado del análisis de la información recopilada, la 
caracterización de cada grupo y la manera en que cada grupo se aproximó al movimiento 
de música antigua. En los capítulos se abordan tres grandes temas: en el primero se 
exploran los antecedentes del proceso de conformación del movimiento de música 
antigua en Colombia; en el segundo los grupos precursores de Medellín; en el tercero los 
precursores de Bogotá y en el último se describen las dos producciones discográficas que 
plasman en registro sonoro el proceso histórico estudiado. 
 
Se estableció una estructura paralela, aunque no homogénea, en los capítulos, en la que 
se tratan las características fundamentales de los grupos que conforman esta tendencia 
y/o movimiento interpretativo, tal como la conformación, sus integrantes, la formación 
musical e intelectual de sus miembros, la adquisición de instrumentos, las fuentes de 





13	 María	 Gabriela	 Guembe,	 Ramiro	 Albino,	 “La	 interpretación	 musical	 históricamente	 informada	 en	 Mendoza	 (años	
fundacionales,	de	los	70	a	los	90)”,	Huellas	n°	9,	(septiembre	de	2016):	35-43.	










documentación musical o repertorio que estos grupos interpretaron y su proceso de 
adquisición y las relaciones que se establecieron tanto en cada ciudad como entre los 
grupos que se convirtieron en constituyentes del movimiento.  
En el primer capítulo se abordan los grupos y personas que precedieron el surgimiento del 
movimiento de música antigua. Estos antecedentes se ubican desde el año 1932 y se 
caracterizan por iniciar el interés en recuperar y revitalizar en conciertos públicos el 
repertorio denominado de música antigua, con el interés de divulgarlo, estudiarlo e 
interpretarlo de acuerdo con sus recursos y categorías mentales19 dentro de un entorno 
totalmente aficionado y sin interés en realizar interpretación históricamente informada.  
En el segundo capítulo se estudió el surgimiento de los grupos precursores de Medellín, 
donde se situó el inicio del interés por la práctica musical del repertorio de música antigua 
interpretada bajo lineamientos históricos, gracias a la labor de Rodolfo Pérez con la Coral 
Tomás Luis de Victoria y la conformación de los primeros grupos instrumentales que 
participaron de esta práctica interpretativa: Pro Música Antigua de Medellín, el grupo 
musical de la Familia Villa y el Grupo de Música Antigua de Medellín.  
En el tercer capítulo se abordan los grupos reunidos en torno a la interpretación de la 
música antigua en Bogotá, quienes establecieron relaciones de cercanía profesional y 
personal a partir de la práctica musical del repertorio en cuestión y ejercieron una 
innegable influencia en el medio musical bogotano de la época y en la posterior 
constitución de grupos que emergieron en búsqueda de la continuación de la práctica 
musical aficionada y en algunos casos en la profesionalización de esta, fuera del país.  
En el cuarto capítulo se realiza la descripción del contenido grabado en las dos 
producciones discográficas que representan el testimonio auditivo del proceso histórico 
aquí descrito, el disco de la Coral Tomás Luis de Victoria, Canciones de Navidad de 1964 
y el disco Obras Corales de Colombia del grupo Ballestrinque de 1973, que señalan un 
hecho histórico por su existencia y enmarcan el inicio de un periodo de profesionalización 
y sistematización de la práctica musical y el final un periodo de surgimiento amateur en la 
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1. Antecedentes  
 
El movimiento de música antigua en Colombia tuvo sus antecedentes en las agrupaciones 
de música coral cultivada principalmente en el ámbito litúrgico o con el objetivo de ser 
interpretada en eventos religiosos. Asimismo, la tradición coral transmitida a través de 
generaciones en la intimidad del hogar ha sido parte de las prácticas musicales de 
algunas familias, en las que tener un mínimo de formación musical a nivel profesional o 
aficionado indicaba un nivel más alto de educación, de solvencia económica, de prestigio 
o de distinción en las ciudades capitales modernas.  
La formación musical profesional se ha basado principalmente en la música occidental 
europea. Podemos afirmar, entonces, que la mayoría del repertorio empleado por estas 
agrupaciones precursoras del movimiento interpretativo coral e instrumental estuvo 
conformado por esta. Vale la pena aclarar que el repertorio que abordaron estas 
agrupaciones no fue exclusivamente medieval, polifónico renacentista o Barroco, pero es 
de destacar el papel de estos grupos precursores en la divulgación, circulación y 
promoción, así como en la institución del gusto e interés por la interpretación de música 
coral polifónica de estos periodos históricos entre sus integrantes.  
Adicionalmente, otros aspectos en los que estos precursores contribuyeron fueron la 
difusión del estilo de composición del Renacimiento y Barroco, tanto en sus integrantes 
como en audiencias para las que este repertorio era totalmente desconocido, siendo este 
uno de los principales aportes del movimiento de revivalismo o recuperación de cualquier 
repertorio o práctica interpretativa.20 
Otra de las características de los grupos precursores fue el componente aficionado o 
amateur en sus conformaciones. Regularmente las agrupaciones se constituyeron a partir 
de vínculos personales, definidos por relaciones de diferente tipo entre los integrantes de 
las agrupaciones. El gusto por el repertorio, el interés hacia la práctica musical por sí 
misma, una relación de enseñanza o de admiración hacia un líder o figura central, un lazo 
de amistad por proximidad socio-económica o simplemente la curiosidad intelectual de 
interpretar un instrumento musical o formar parte de una coral fueron aspectos que 
favorecieron la integración de estos grupos. 
Estas agrupaciones de personas con algún grado de formación se reunieron alrededor de 
estructuras musicales que, como afirma Blacking, surgieron de patrones culturales 
comunes y cumplieron una función social importante en quienes las conformaron.21  
Las agrupaciones precursoras o antecesoras de los grupos que conformarían 
posteriormente el movimiento de música antigua en Colombia cumplieron un papel 
decisivo en el desarrollo de la cultura musical de las ciudades. Por una parte, generaron 
prácticas musicales locales que se convirtieron en capital cultural y, por otra, forjaron una 






Rafael Vega Bustamante, en su crítica sobre los quince años del Orfeón Antioqueño, 
comentó respecto a la riqueza musical que los grupos precursores aportaron a la 
sociedad de la época:  
uno de los más grandes méritos de las agrupaciones corales de aficionados es el 
beneplácito y el deleite interior que reciben sus componentes y auditores de la buena 
música, mérito éste que se traduce en uno de los caminos más seguros y fáciles para 
tomarle amor y para asegurar bases para adentrarse por los inconmensurables senderos 
espirituales que ella proporciona […]22  
Es de destacar que para 1947, año en el que fue escrita esta crítica, en el círculo 
intelectual de Medellín se usaba el término “buena música” al referirse a la música 
académica occidental o “clásica” y el conocimiento, apreciación y recepción de la misma 
se traducía en una ciudad con un nivel educativo y cultural más elevado.  
El momento histórico en que se originaron estos grupos antecesores del movimiento de 
música antigua evidenció la necesidad —en un grupo social determinado— de buscar en 
la música una forma de expresión a partir de sus propias preferencias estéticas, de sus 
conocimientos previos y de su relación con la notación y la teoría musical; todo esto por 
medio de la apropiación de un repertorio específico y de acuerdo con la disponibilidad de 
recursos y el alcance de sus competencias. Así, la interpretación del repertorio a la que 
llegaron estos grupos mantuvo una relación directa con las posibilidades técnicas y 
pretensiones estéticas a las que cada uno tuvo acceso. En consecuencia, el concepto de 
interpretación enfocada hacia un estilo específico o basada en información histórica no 
fue objeto de estudio o de la práctica musical de estos grupos.  
En Colombia el puesto que ocupaba la formación musical en el sistema educativo de la 
época era muy bajo o nulo23. Por esta razón, el apoyo institucional a la labor musical ha 
sido escaso, por no decir inexistente. En palabras de Andrés Pardo Tovar  
la cultura musical (en Colombia) se circunscribe a un ámbito muy estrecho y se concreta, 
mejor en torno a instituciones o corporaciones de órbita oficial o semioficial, en la labor 
aislada que algunos elementos adelantan en circunstancias muy poco favorables y dentro 
de un clima nada estimulante.24 
Por consiguiente, la tradición musical tanto vocal como instrumental se ha construido a 
partir de próceres de la cultura musical, figuras individuales que han elevado sus 
proyectos personales hasta convertirlos en patrimonio cultural de las ciudades donde se 
desarrollaron o en orgullo de las escasas instituciones que, con poco presupuesto, los 
apoyaron. Desde su posición de líderes (normalente debido a su formación musical, 
superior a la de sus seguidores), estos personajes generaron iniciativas desde las que 
emprendieron sus agrupaciones como profesores, directores, editores, administradores y 
gestores con la única recompensa del cumplimiento de su compromiso personal con la 
práctica musical en comunidad. 
En el caso de la ciudad de Medellín (que para la década de los años sesenta se mostraba 
como una ciudad moderna y económicamente floreciente debido, en parte, al crecimiento 
demográfico causado por el desplazamiento de los campesinos a las ciudades capitales a 
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causa de la violencia en los campos y al proceso de industrialización presente desde 
principios de siglo) se hizo necesario promover la educación y la cultura entre la creciente 
clase trabajadora como medio de motivación laboral. 
Grandes empresas como Coltejer, Fabricato y Coltabaco tuvieron iniciativas de desarrollo 
de estrategias educativas para promover el arte en el entorno de los trabajadores. 
Evidencia del desarrollo de sucesos culturales en las grandes industrias queda plasmada 
en un artículo de Rafael Vega Bustamante (1949), en el que da cuenta del avance de la 
publicidad a través de la difusión de la actividad artística de la ciudad por medio de 
festivales, ciclos de conciertos y programas de radio:  
En los últimos tiempos hemos visto con gran complacencia cómo varias casas industriales 
han dedicado parte de su plan publicitario a utilizar la música buena y la pintura como 
elementos para su propaganda. El resultado material de dichos eventos creemos que ha 
dejado plenamente satisfechos a los interesados y el resultado artístico ha beneficiado la 
cultura nacional y ha empezado a llenar el gran vacío que existe en el cultivo de las bellas 
artes, especialmente, la música y la pintura, en Colombia. En la parte musical Fabricato ha 
establecido un concurso anual de música, con grandes éxitos. La Compañía Colombiana 
de Tabaco ha patrocinado una serie de conciertos de la Orquesta Sinfónica de Antioquia, 
que hace llegar por medio de la radio a miles de personas. La misma industria de tabaco 
tiene en la radio local un magnífico programa de buena música, que ha sido considerado 
como un oasis musical en nuestra radiodifusión. Y en la pintura, Tejicóndor ha patrocinado 
un sensacional Concurso Nacional de Pintura que ha culminado en estos días con la 
presentación de una variadísima como interesante exposición de las obras admitidas al 
concurso y con la entrega de premios a los ganadores. Esto es hacer publicidad efectiva; 
es hacer arte, cultura y, por consiguiente, Patria.25 
 
Adicionalmente a la actividad cultural que nace en la industria, como apoyo al objetivo de 
ciertos sectores intelectuales y sociales de la sociedad antioqueña de elevar el nivel 
cultural de la ciudad por medio de la difusión de la “buena música”, surgieron las 
sociedades de conciertos de Medellín. Estas sociedades se mostraron como vestigios de 
las costumbres de la élite del siglo XIX y fueron un medio de promoción de conciertos, 
inicialmente para una pequeña cantidad de público de ciertas clases privilegiadas. No 
obstante, para mitad del siglo XX se abrieron a un público menos selecto, representando 
la prosperidad económica de la ciudad y el desarrollo de una clase media emergente que 
buscaba fomentar la afición por la “buena música” y la cultura en general. 
Se tiene conocimiento de tres sociedades de conciertos que apoyaron la difusión de la 
música medieval, renacentista y barroca en nuestro país. Estas fueron la Sociedad Daniel 
(filial de la sociedad Daniel de Berlín), fundada en 1908; la Sociedad Amigos del Arte, 
fundada en 1937, y la Sociedad Pro Música, fundada en 1961.  
Las sociedades de Conciertos tuvieron gran influencia en la difusión de la llamada música 
antigua y en el conocimiento en el medio artístico local de los grupos extranjeros que, 
siguiendo la corriente de Dolmetsch, encontraron en la música de los periodos históricos 
del Medioevo, Renacimiento y Barroco su forma de expresión y que, para ese momento, 
tuvieron gran acogida en el medio musical mundial. 
Otro de los antecedentes a la formación de agrupaciones corales interesadas sobre todo 
en la interpretación de música de los periodos históricos Renacimiento y Medioevo y en la 
difusión de música religiosa entre públicos específicos fue la Coral Gregoriana, fundada 





Colombia desde Roma con la tarea de iniciar una abadía de esta comunidad en Medellín 
y allí dar formación musical y vocal en canto gregoriano y polifonía a los niños de la 
comunidad. Uno de sus estudiantes destacados fue el reconocido organista José 
Hernando Montoya. 
En Bogotá, el interés por la difusión de repertorios “antiguos” surge de iniciativas 
individuales y privadas. La Sociedad Coral, fundada por Antonio Varela en 1937, y el 
centro de estudios musicales, fundado en 1943, fueron un foco de formación para 
importantes personajes del ambiente musical colombiano. La Coral Varela, como fue 
llamada por sus integrantes, perduró por 40 años y contó con eventos como el estreno en 
Colombia del oratorio El Mesías de G.F Haendel (1685-1759) y la difusión y promoción de 
la música vocal polifónica del Renacimiento y Barroco entre sus logros más importantes.  
 
Adicionalmente, entre los nombres que pasaron por el Centro de Estudios Musicales, 
encontramos numerosos intérpretes que desempeñaron un papel significativo en la 
actividad musical en general y orquestal en particular: Leopoldo Carreño, Efraín Suárez, 
Anastasio Bolívar, Lucía Gutiérrez de Macía, Beatriz y Carmen Ortega, Elvira Restrepo y 
el pianista y cantante Eduardo Brieva, exrector de la Universidad Nacional de Colombia, 
entre otros.26  
 
Sobre la Coral Varela escribe José Ignacio Perdomo: “su coro es uno de los más 
meritorios esfuerzos privados que se ha llevado a cabo en Bogotá, por la alta calidad en la 
interpretación y por su escuela”.27 
 
En Cali, se considera grupo pionero de la actividad coral y de la recuperación de la 
polifonía renacentista en el país a la Coral Palestrina, fundada en 1934 por Antonio María 
Valencia, uno de los primeros músicos colombianos en culminar estudios superiores en el 
exterior, en la reconocida Schola Cantorum de París, donde pudo tener un acercamiento a 
la vanguardia de la composición y de la educación musical internacional, así como una 
formación profunda en las formas de composición de los polifonistas del Renacimiento.  
 
La coral Palestrina fue laboratorio y resultado de la formación estricta y cimentada que su 
director obtuvo en Europa y que se encaminó en una práctica coral seria, que cumplió con 
una labor de difusión importante, puesto que dio a conocer la obra de los grandes 
polifonistas del Renacimiento y promovió igualmente la producción nacional de obras 
corales.  
 
La influencia positiva de la actividad musical de la Coral Palestrina de Antonio María 
Valencia y del Orfeón Antioqueño de José María Bravo Márquez suscitó la formación de 
conjuntos de la misma línea en el país. Años después surgieron agrupaciones herederas 
de la tradición coral, así los Coros del Conservatorio del Tolima, la Coral Tomás Luis de 
Victoria, la coral del Conservatorio de Cúcuta y posteriormente, dos instituciones 
destacadas en su género: el Coro Infantil del Conservatorio de Cali, fundado y dirigido por 
Luis Carlos Espinosa y, en Bogotá, el Coro Infantil de San Antonio, guiado por fray Félix 









1.1 El Orfeón Antioqueño (1932-1959) 
 
El Orfeón Antioqueño fue fundado el 12 de agosto de 1932 por José María Bravo 
Márquez, con la colaboración de Anne Marie Stober, quienes siguieron la tradición del 
primer Orfeón de Medellín, que había sido creado en 1906 y dirigido por Jesús Arriola 
Benzoita, importante músico que en calidad de maestro de capilla para la catedral 
Primada de Santa Fe de Bogotá29 cumplió con la función de “sacralizar” nuevamente la 
música de la iglesia —fuertemente influenciada por la música para teatro— por medio de 
la recuperación del estilo del canto llano y la polifonía del siglo XVI.  
Bravo Márquez inició con una pequeña coral conformada por un grupo de estudiantes de 
la Universidad de Antioquia al que se fueron uniendo integrantes de diferentes 
procedencias y que se convirtió, posteriormente, en una institución con un proyecto que 
integró una gran masa coral compuesta por varios orfeones: el Orfeón Universitario de la 
Universidad de Antioquia, el Orfeón Obrero de la Universidad de Antioquia, el Orfeón de la 
Biblioteca de Itagüí, el Orfeón del Instituto San Carlos de Medellín y el Orfeón del Colegio 
de la Presentación en Bello, entre otros. 
Figura 1 Orfeón Antioqueño. Fotografía tomada del programa de concierto de octubre 7,   
1957. ASPEAFIT. 
 
Este movimiento de coros civiles con el lema “todo el que habla canta” y “cantar es hablar 
con más emoción” representó la democratización de las manifestaciones culturales, en 
aquel entonces propias de las personas de clases privilegiadas, por medio de la 
conformación de agrupaciones que tuvieron como integrantes a personas pertenecientes 
a la clase popular y trabajadora. Ejemplo de ello fueron amas de casa, estudiantes, 
obreros y campesinos. El Orfeón tuvo una función de auténtico contenido social, con 
																																								 																				




propósitos como difundir la polifonía coral, implantar nuevos métodos de educación 
musical en Colombia y sembrar “la semilla del amor a la música [sic] que fructificará en la 
verdadera apreciación por la buena música que tanta falta le hace al pueblo colombiano”30 
desmitificando el talento y las capacidades previas que debía tener un cantante y 
proporcionando a cualquier ciudadano la posibilidad de hacer parte de una agrupación 
coral. 
El Orfeón Antioqueño abrió caminos para la creación de una cultura musical en Antioquia, 
surgió como respuesta a la necesidad de instaurar un ambiente musical en el medio social 
específico de las clases populares. Bravo Márquez cumplió con las condiciones para 
considerarse generador de cultura musical para Antioquia y, por consiguiente, para el 
país; en primer lugar, por su labor inclusiva y, en segundo, por la difusión evidenciada en 
la gran cantidad de público al que llegó a través de los conciertos de sus 11 orfeones 
civiles conformados por estudiantes, obreros y amas de casa, logrando la mayor red de 
divulgación de música coral jamás vista en Medellín y tal vez en Colombia. 
Esta perspectiva de cultura musical, que Bravo Márquez llevó a la máxima expresión en 
Antioquia, estuvo claramente expuesta años más tarde por Andrés Pardo Tovar en su 
publicación sobre la situación musical de Colombia: “un grupo musical no es índice de la 
cultura musical de un pueblo, si no facilita la actividad de compositores cultos, si no 
actualiza su repertorio y lleva su música a las clases populares respondiendo a la realidad 
política y social de su país [sic]”.31 
Bravo Márquez recibió formación religiosa y musical en seminarios de la comunidad 
franciscana en Medellín, Ubaté, Cali y Bogotá por once años, lo que le brindó los 
conocimientos puestos en práctica en La Ceja (Antioquia), donde ejerció la función de 
organista mayor de la iglesia parroquial y director de la banda municipal. Desde su labor 
como organista, Bravo Márquez puso al servicio de la iglesia sus estudios sobre músicos 
del Renacimiento como Giovanni Perluigi da Palestrina (1525-1594), Tomas Luis de 
Victoria (1548-1611) y Ludovico de Viadana (1560-1627). 
El repertorio del Orfeón alternaba la polifonía renacentista con obras del repertorio popular 
y obras compuestas específicamente para la labor pedagógica del Orfeón por Bravo 
Márquez y sus estudiantes. 
Desde su fundación y a lo largo de su existencia, el Orfeón tuvo el apoyo institucional de 
la Universidad de Antioquia y también del reconocido Colegio Ateneo Antioqueño. El 
director del colegio, Samuel Vieira Uribe, brindó siempre el espacio para los ensayos. 
Bravo Márquez compuso la música para el himno del Ateneo con letra de Carlos E. 
Restrepo32 y grabó el himno de la Universidad de Antioquia con música del compositor 
John Lowry y letra del poeta antioqueño Edgar Poe Restrepo con el Orfeón Antioqueño. 
Más adelante, la labor del Orfeón recibió apoyo económico de compañías textileras 
privadas. Las empresas patrocinadoras fueron Coltejer, Fabricato y Paños Vicuña. La 
Universidad Pontificia Bolivariana estuvo posteriormente entre sus patrocinadores. 
La actividad del Orfeón Antioqueño, en conjunto, fue abundante: realizó una gran numero 
de conciertos cada año en localidades, poblaciones cercanas, teatros locales y teatros 








beneficio social, por lo que realizó innumerables conciertos gratuitos al aire libre en 
poblaciones antioqueñas y en la ciudad capital.  
El orfeón se constituyó de la misma manera que una sociedad mutual o una agremiación 
a la que se fueron uniendo poco a poco orfeones de diversa naturaleza: institucionales, 
escolares, civiles, empresariales etc. El movimiento orfeónico llegó a contar con un coro 
de base de 100 cantantes y, para 1950, contó con cincuenta y tres orfeones y más de 
7000 orfeonistas.33  
Entre los conciertos más destacados que presentó el Orfeón Antioqueño como institución 
representativa de la ciudad se encuentra el realizado el 12 de agosto de 1938 en el Teatro 
Colón de Bogotá, en homenaje de la ciudad de Medellín a la ciudad de Bogotá en el IV 
centenario de su fundación. 













En 1952 falleció José María Bravo Márquez. Su hijo, Francisco Bravo Betancourt, asumió 
la dirección del Orfeón y creó la agrupación de cámara que representó inicialmente el 
avance técnico logrado con los años de experiencia en el Orfeón y que luego se 
constituyó como una agrupación independiente y representativa del movimiento coral de 
Medellín, la Coral Bravo Márquez. 
Con motivo de la celebración del vigésimo quinto aniversario de su fundación en 1957, el 
Orfeón Antioqueño realizó un concierto conmemorativo en el teatro Colón de Bogotá con 
su repertorio más frecuente que se integraba de obras del periodo del Renacimiento de 
Tomás Luis de Victoria, G.P Palestrina y Ludovico Viadana; de repertorio occidental 
posterior con obras de Franz Schubert (1797-1828), Carl Maria Von Weber (1786-1826) y 
Béla Bartók (1881-1945) y, finalmente, obras de compositores locales como José María 






Figura 3 Programa de concierto 25 años. Orfeón Antioqueño. Septiembre 28, 1957. 




Ese mismo año, en el teatro Junín de la ciudad de Medellín, el orfeón emprendió un 
desafío interpretativo y presentó fragmentos del oratorio El Mesías de G.F. Haendel con 
Harold Martina como pianista acompañante, la Orquesta Sinfónica de Antioquia y la 
colaboración de la escuela de canto del Instituto de Bellas Artes. Fue en esta ocasión 
cuando esta obra (fragmentos) fue escuchada por primera vez en la ciudad. 
 






El Orfeón no realizó grabaciones profesionales o producciones discográficas. Existen 
algunas presentaciones en vivo grabadas en cintas que están bajo el cuidado de José 
María Bravo Betancourt y no se pudo tener acceso a ellas. Las grabaciones que pudiesen 
existir del Orfeón son las de los himnos del Ateneo Antioqueño, de la Universidad de 
Antioquia y el himno propio del Orfeón que fue distribuido a todo el movimiento orfeónico 
de Antioquia. 
El Orfeón Antioqueño cumplió con una labor social muy importante en la ciudad y fue la 
de exigir la música como un derecho y no como un privilegio34, así como crear una 
comunidad con apropiación de un patrimonio cultural propio, resultado de lo que la 
comunidad misma generaba.  
No obstante, en palabras de María Cecilia Bravo, violista profesional y actual directora del 
grupo musical Familia Bravo, el lema “todo el que habla puede cantar” no implica que todo 
el que habla, puede cantar bien35, refiriéndose al nivel interpretativo y a la calidad musical 
que se pudo lograr en el Orfeón Antioqueño. Ambos aspectos estuvieron en debate varias 
veces entre los profesionales de la época debido al bajo desempeño del Orfeón en 
muchas de sus presentaciones y por querer abarcar repertorio que evidentemente estaba 
muy por encima del nivel interpretativo de la agrupación.  
La coral Bravo Márquez fue inicialmente el grupo vocal de cámara del Orfeón. Esto 
significaba que constituían el grupo que había logrado mejor nivel interpretativo dentro de 
la organización; por lo tanto, fue representativo de una masa coral de cinco mil coristas. 
La coral Bravo Márquez surgió como alternativa a los músicos de la familia y a los 
mejores representantes del movimiento, quienes buscaban una opción con proyección 
profesional. Esta búsqueda de una práctica con mayor alcance fue compartida por 
Rodolfo Pérez, quien expresó su opinión al respecto afirmando que para ese momento la 
ciudad necesitaba una alternativa a la labor musical del Orfeón, ya que se encontraban 
fuertes vacíos en el movimiento coral antioqueño en cuanto a calidad y al nivel de 
formación musical. Esto motivó, asimismo, el inicio de la Coral Tomás Luis de Victoria.  
En una crítica de la sección Medellín Musical de octubre de 1953, Rafael Vega 
Bustamante —quien había elogiado en anteriores críticas la labor del Orfeón— reprueba 
fuertemente la calidad de las interpretaciones de la celebración del vigésimo aniversario y 
la presuntuosidad de las obras que se eligen para dicha presentación:  
El Orfeón Antioqueño […] es un conjunto de aficionados demasiado “novatos” 
musicalmente hablando y con ambiciones artísticas completamente en desacuerdo con sus 
capacidades. […] Las versiones de obras serias y profundas deben darse al público 
cuando se llegue a un nivel de cierto decoro artístico.36 
En 1959 el Orfeón Antioqueño concluye sus actividades definitivamente, como 
consecuencia del declive en que cayó el movimiento orfeónico a partir de la muerte de su 
creador en 1952. 
La Coral Bravo Márquez se fundó en 1959 como coro de cámara representativo del 
Orfeón Antioqueño; estuvo conformada inicialmente por miembros de la familia y amigos y 








Aunque los miembros de la familia Bravo Márquez hicieron parte de los grupos corales del 
Orfeón Antioqueño, la tradición musical familiar los llevó a reunirse como familia en torno 
a la interpretación del repertorio vocal.  
El entorno musical de la familia Bravo incluía actividades corales en la casa materna, así 
como la audición disciplinada de música clásica en todos los momentos en los que no se 
cantaba. Esta coral se convirtió en uno de los grupos representativos de la ciudad y 
participó en gran cantidad de festivales, encuentros y montajes, nutriendo el movimiento 
coral de calidad de la ciudad junto a la Coral Tomás Luis de Victoria. 
Esta agrupación tuvo una actividad de conciertos prolífera y se convirtió en una de las 
corales con mayor subsistencia en la ciudad. Estrenaron en versión completa en la ciudad 
de Medellín la Misa del Papa Marcelo (1562) de G.P. Palestrina en 1968, en el marco del 
Tercer Festival de Música de Medellín, junto a un programa dedicado en parte a la 
polifonía del siglo XVI y XVII. El resto del programa estuvo conformado por cuatro 
canciones de cuna de José María Bravo Márquez. 
La coral Bravo Márquez tuvo una producción discográfica de dos discos grabados con la 
firma SONOLUX: Desde una estrella, conformado por repertorio navideño y Desde una 
catedral, constituido por repertorio religioso. También hicieron parte de la colección 
Compositores Antioqueños al grabar un volumen de la misma. 




Tabla 1. Repertorio. Programa de concierto Coral Bravo Márquez, 1968. 
OBRA COMPOSITOR 
Misa del Papa Marcelo (estreno en 
Medellín) 
G.P Palestrina (1525-1594) 
Vezzozete Ninfe Belle G.G. Gastoldi (1550-1622) 
April is in my misstress face Thomas Morley (1557-1602) 
Au Joly jeu du pousse avant Clement Janequin (1485-1558) 
Alla riva del Tebro Orlando Di Lasso (1532-1594) 




La familia Bravo constituye parte de la tradición musical de la ciudad, ya que ha aportado 
varias generaciones de músicos profesionales a la vida cultural local. También el grupo 
Familia Bravo, dirigido actualmente por María Cecilia Bravo (violista y directora de 
programación de la emisora de la Cámara de Comercio), es una agrupación coral 
femenina de tradición familiar conformada por hijas y nietas de José María Bravo 
Márquez. En 2001, miembros de la familia Bravo Márquez —en asocio con la corporación 
Ensamble Vocal de Medellín— fundaron el Festival Coral José María Bravo Márquez. 
Este evento anual, apoyado por el Ministerio de Cultura y el Programa de Concertación 
Cultural, reúne a las mejores agrupaciones del mundo alrededor de la práctica coral en 
Medellín y consolida la tradición coral de la ciudad. 
 
1.2 Sociedad Coral Bach 
La Sociedad Coral Bach fue creada en 1952 por Ernesto Martín. Se trató de una iniciativa 
por fundar un coro civil con amigos y colaboradores cercanos como Carlos Holguín 
Holguín, quien fuera nombrado Gobernador de Cundinamarca en 1947; Amalia Samper, 
protagonista del desarrollo del movimiento coral en el país y Elvira Restrepo de Durana, 
presidenta de la Coral durante toda su existencia.  
 
FIG 6. Sociedad Coral Bach 1972. Fotografía tomada de revista Tempo.37    
 
 
Sobre Ernesto Martín no se tiene mucha información ya que la Coral Bach —como fue 
conocida por sus miembros y amigos— fue adoptada y llevada a su máxima expresión de 
la mano de Olav Roots. Sin embargo, Martín (fundador y padre de la Coral) dejó huellas 
en la historia de la música colombiana. Nació en 1913 y fue profesor de los mejores 
colegios de la ciudad hasta que, gracias a una beca del Consejo Británico, partió a 





1947, inició una importante labor de difusión de la música clásica desde la Radiodifusora 
Nacional de Colombia, fue conferencista y profesor de historia de la música en Bogotá y 
Londres. 
Carlos Holguín Holguín, compañero y amigo de Martín, elogia su labor en la vida musical 
e intelectual de la ciudad en su escrito de 1996 y resalta las palabras de Otto de Greiff: 
“su nombre queda fuertemente vinculado a la Sociedad Coral Bach, que él fundó”38. Allí 
se manifiestan la importancia y el vínculo que tuvo Martín con la Sociedad Coral Bach. Sin 
embargo, en la actualidad se encuentran escritos que afirman erróneamente que la Coral 
Bach fue fundada por Olav Roots. La fecha y causa de la muerte de Martín no están 
claras en la documentación consultada, pero todos los textos coinciden en que se trato 
una muerte repentina y absurda39: 
Ernesto Martín era hombre de ideas deslumbrantes, una especie de vidente iluminado, en 
quien, muchos, no creían. Pero los que sí confiamos en su inteligencia y en su tesón 
sabemos cómo su obra truncada tan inmisericordemente por el destino hubiera sido 
ingente40.  
El nombre ‘sociedad coral’ atiende a una tradición europea que inicia con los Liedertafel 
alemanes del siglo XIX. En un principio fueron concebidas como reuniones informales en 
las que los miembros cantaban sentados alrededor de una mesa con comidas, pero con la 
consolidación de sociedades corales más serias y comprometidas denominadas 
Männergesangvereine (sociedades corales masculinas) las agrupaciones corales 
adquirieron un propósito artístico más elevado. El musicólogo americano y especialista en 
música del Renacimiento, Howard Mayer Brown, fundó la Bach Society Chorus. Esta coral 
tuvo un impacto importante tanto en la investigación como en la difusión de la música 
vocal antigua en Estados Unidos desde su actividad académica, específicamente en las 
ciudades de Cambridge, Wellesley y Chicago.  
El primer concierto de la Sociedad Coral Bach bajo la dirección de Ernesto Martín 
aconteció en el año 1952 en la catedral Primada de Bogotá en honor de Crisanto Luque, 
primer cardenal colombiano nombrado por el Papa Pio XII como miembro del Sacro 
Colegio Cardenalicio, ese mismo año. 
Olav Roots, pianista, compositor y director originario de Estonia, asume la dirección 
musical de la Coral Bach a partir de 1953 y cumple así un papel definitivo en la historia de 
la música en Colombia como difusor de la música sinfónica y coral y como formador de 
los personajes más importantes del escenario musical y académico del país. En su labor 
como docente de dirección orquestal y coral contó con discípulos como Blas Emilio 
Atehortúa, Ernesto Díaz Alméciga, Luis Biava, Jesús Pinzón, Gustavo Kolbe, Francisco 
Cristancho, Rito Mantilla, Miguel Duarte, Luis Torres, Francisco Zumaqué, Manuel 
Benavides, Luis Antonio Becerra, Roberto Mantilla, Jacqueline Nova, Amalia Samper y 












Si bien su compromiso de difusión estuvo centrado en la música sinfónica y de 
compositores académicos colombianos42, la Sociedad Coral Bach tuvo un papel definitivo 
al poner en conocimiento del público general las grandes obras corales que han sido 
representativas de los siglos XVII y XVIII como el oratorio El Mesías de G.F Haendel, 
interpretado en 1959 y posteriormente presentado en nueve oportunidades hasta 197543; 
el Magníficat BWV 243 de J. S. Bach (1685 - 1750), interpretado en 1959 y diez corales 
para cuatro voces de J.S. Bach en 1978. 
La Coral Bach fue una institución de carácter privado que pudo sostenerse gracias a la 
cuota de colaboración que sus miembros pagaban para mantener y cubrir los gastos de la 
sociedad. La liquidación de la Sociedad Coral Bach se firmó el día 19 de julio del 2000, 
“cuando entrega sus saldos a la Fundación Música en los Templos y a la Sociedad Coral 
Colombiana”.44 
1.3 Orquesta Filarmónica de Chapinero 
Hernando Caro45 fue un importante personaje de la vida cultural y musical de la ciudad. 
Ejerció como cronista, crítico y secretario administrativo de la Orquesta Sinfónica, trabajo 
que le exigía acudir a los conciertos de temporada tanto de la Orquesta Sinfónica como 
de las diferentes salas de conciertos de la ciudad. La asistencia regular a conciertos y 
eventos del ambiente musical bogotano convirtieron a Caro en una autoridad y en un 
referente de crítica y opinión tanto en prensa como en su vasto círculo social.  
Usualmente asistía a los conciertos acompañado de sus conocidos más cercanos y la 
antesala de los teatros se convertía en sitio de encuentro y discusión. En uno de dichos 
encuentros con algunos de sus amigos del medio musical, decidieron reunirse el cuarteto 
de cuerdas conformado por las hermanas Beatriz y Carmen Ortega, Helena Paz y Daniel 
Schlesinger y el grupo de vientos de Hernando Caro y los Hermanos Arturo y Bernardo 
Gaviria. Fue así como se conformó la Orquesta Filarmónica de Chapinero, nombre 
asignado a la agrupación por la violista, pianista y compositora Beatriz Ortega (Figura7). 
La fecha exacta de fundación de la Orquesta Filarmónica de Chapinero no es muy clara 
para sus miembros, aunque por conocimiento de programas de conciertos se puede 
deducir que fue entre 1954 y 1955, puesto que se evidenció que su primer concierto tuvo 
lugar el día 21 de diciembre de 1955 en la Universidad Nacional.  
																																								 																				
42	Estreno	en	Colombia	del	oratorio	La	Creación	de	Joseph	Haydn	en	1954;	estreno	del	Réquiem	de	Wolfgang	Amadeus	
Mozart	 en	 1957;	 estreno	 de	 la	Misa	 en	 Do	 y	 de	 la	 Novena	 Sinfonía	 de	 Ludwig	 Van	 Beethoven	 en	 1958;	 estreno	 del	
Réquiem	Alemán	de	 Johannes	Brahms	en	1964	y	estreno	de	Carmina	Burana	de	Carl	Orff	en	1970).	De	compositores	
académicos	 colombianos:	 estrenos	 en	 Colombia	 de	 Homenaje	 a	 Bolívar	 de	 Guillermo	 Uribe	 Holguín	 [1880-1971]	 y	





45	 Abogado,	 escritor	 y	 musicólogo,	 bogotano,	 estudió	 Derecho	 en	 la	 Universidad	 Nacional,	 sin	 embargo,	 asistió	
paralelamente	a	clases	de	teoría	de	la	música	en	el	conservatorio,	y	continuó	sus	estudios	de	piano	de	infancia	con	la	
Maestra	 Lucía	 Pérez.	 Fue	 crítico	 y	 comentarista	 de	 conciertos	 en	 El	 espectador	 durante	 25	 años,	 también	 fue	
investigador,	guionista	y	presentador	de	programas	de	Radio	en	 la	HJCK	y	 la	Radio	Nacional,	 fue	miembro	del	comité	
fundador	 de	 la	 Orquesta	 Sinfónica	 constituida	 en	 1952	 donde	 trabajó	 como	 secretario.	 Además	 de	 ser	 profesor	 del	






El conocimiento que tuvo Hernando Caro del repertorio que se interpretaba tanto en el 
medio de conservatorio como en la Orquesta Sinfónica le permitió concluir cómo estaba 
representando el canon de la música académica de la época, así como el repertorio que 
normalmente se relegaba. Así bien, dedujo que el repertorio del periodo barroco y anterior 
había sido ignorado en ese momento por los músicos de la ciudad. En respuesta a este 
vacío detectado en el repertorio, Caro buscó abordar la música olvidada por las orquestas 
y agrupaciones que funcionaban por entonces en Bogotá. Compositores como Vivaldi, 
Bach, Doménico Scarlatti (1685-1757), Georg Phillipe Telemann (1681-1767) y Johann 
Fasch (1688-1758) entre otros, comenzaron a ser parte de los programas de la Orquesta 
Filarmónica de Chapinero. 
En esta agrupación de amigos, muy pocos eran músicos profesionales: la mayoría de 
ellos eran aficionados con alguna formación y melómanos. En el contexto de esta 
orquesta, el término ‘aficionados’ se usó más para calificar a las personas que tuvieron 
educación musical no formal fuera de las instituciones especializadas (es decir, fuera de 
las universidades y conservatorios) que a los músicos autodidactas.  
Es de resaltar el número de miembros que integraban familias dentro de la Orquesta 
Filarmónica de Chapinero. Ejemplos de ello son Arturo y Bernardo Gaviria, Bernardo y 
Roberto Villar, Roberto y Eduardo Berrio, Beatriz y Carmen Ortega. La orquesta 
Chapinero ensayaba en la casa de las hermanas Carmen y Beatriz Ortega o en la de los 
hermanos Bernardo y Arturo Gaviria todos los domingos en las tardes. La dirección la 
alternaban Hernando Caro y Bernardo Gaviria.46 
Figura 7 Beatriz Ortega. Fotografía tomada por Johanna Vela. Septiembre de 2016.  
La formación musical de muchos de sus integrantes se 
limitó a la instrucción básica que se daba en algunas 
instituciones escolares como el Colegio de la Enseñanza, 
(afiliado a la comunidad de las hermanas de la caridad) y 
el Colegio Alvernia, que por la época brindaban formación 
musical en piano y coros.  
En el caso de Beatriz y Carmen Ortega, integrantes 
fundadoras de la agrupación, la formación musical inició 
en el hogar. Sus padres, de tradición musical amateur — 
padre violinista y madre pianista—, impartieron las 
primeras lecciones a sus hijas, como posiblemente era 
costumbre entre familias privilegiadas de la sociedad 
bogotana de principios de siglo XX. Posteriormente, la 
escuela de formación musical no formal de Antonio Varela 
fue una opción para adelantar estudios de coro, técnica 
vocal y formación instrumental.47  
Asimismo, el interés que tenían las familias en que sus 
hijos elevaran su nivel cultural por medio del aprendizaje de la música se veía reflejado en 
la educación a través de clases particulares que se impartían por la época en las casas de 
los profesores más reconocidos del medio musical.  
La pianista Lucia Pérez, una de las maestras más reconocidas por entonces, cumplió un 






clases de carácter privado que impartió en su casa, así como con las que dictó en la 
cátedra de piano del Conservatorio de Música de la Universidad Nacional. La mayoría de 
los pianistas reconocidos del país fueron beneficiarios de estas clases, entre ellos Elvia 
Mendoza, Amparo Ángel, Ruth Marulanda, Jaime León, Leonor Pardo Petrelli, Pablo 
Arévalo y Eduardo de Heredia. También lo fueron algunos de los integrantes de la 
orquesta Filarmónica de Chapinero, incluyendo entre ellos a las hermanas Ortega y a 
Hernando Caro48.  
No obstante, aunque la agrupación se caracterizó por ser una práctica musical de 
aficionados, entre sus integrantes se encontraron también músicos profesionales: este fue 
el caso de la soprano profesional Lucía Pardo y de los hermanos Eduardo y Roberto 
Berrio, quienes fueron violinistas de profesión y que, posteriormente, fueron parte de la 
Orquesta Sinfónica Nacional.  
El violinista Eduardo Berrio también formó parte de la American Symphony, la American 
Ballet Orchestra, la Washington Orchestra y de la Sinfónica de Baltimore. Igualmente, fue 
un reconocido docente del Conservatorio de la Universidad Nacional. 
Figura 8 Programa de concierto conformado por repertorio del Barroco. 1955. ABO. 
 
La interpretación basada en la autenticidad histórica nunca fue una preocupación para la 
Orquesta Filarmónica de Chapinero, puesto que buscaron aproximarse al repertorio 
Barroco asumiendo el reto de divulgarlo e interpretarlo desde el nivel interpretativo y 
técnico de cada uno de sus integrantes. Por esta razón, dicha agrupación se caracterizó 
por abordar la práctica musical con un repertorio variado y con instrumentos “modernos” 
que fueron adquiridos por cada integrante y que no contaron con características históricas 





Sobre la Orquesta Filarmónica de Chapinero existe muy poca información: los recuerdos y 
anécdotas de los pocos miembros que aún se pueden localizar, sumado a algunas 
referencias en entrevistas de la época y escasos programas de concierto, constituyen la 
evidencia de la significativa experiencia que representó esta orquesta para el medio 
musical bogotano y que da muestra de la importancia que la práctica musical tuvo para un 
grupo social intelectual y para la clase media “educada” de la ciudad.  
Evidencia del desarrollo del componente amateur o aficionado en la práctica musical de la 
Orquesta Filarmónica de Chapinero puede verse en la descripción que brinda Jorge Arias 
de Greiff, integrante de dicha agrupación, en su respuesta a la pregunta: “¿Cómo 
aprendió a tocar el corno francés sin haber recibido clases de música?” en una de las 
entrevistas anteriormente citadas:  
Había muchos libros de teoría y manuales para aprender a tocar. La trompa me la prestaron 
los Klein49. En los años cincuenta fundamos la Orquesta Sinfónica [sic] de Chapinero. Había 
una familia, los Gaviria, con muchos músicos, ellos sí de conservatorio. Habían estudiado 
oboe, flauta y fagot. Y un primo médico de ellos sabía mucha música. Y ellos tenían amigos, 
entre ellos estaba Hernando Caro Mendoza, más conocido como Bodoque, que tocaba 
clarinete. Ensayábamos una vez por semana. Se llegó a ensayar la primera sinfonía de 
Beethoven, pero faltaban muchos instrumentos. […] Dimos un concierto en una finca en 
Sesquilé. La orquesta se acabó porque el director, el primo médico de los Gaviria, se fue a 
vivir a Estados Unidos.50 
La Orquesta Filarmónica de Chapinero no tenía exigencias ni consideraciones acústicas a 
la hora de elegir los escenarios en los que se presentaba. Tampoco tuvo un número 
considerable de conciertos ya que, aunque se trataba de músicos aficionados, su 
formación intelectual y como melómanos les permitió entender que sólo se deben 
presentar obras con un nivel mínimo de calidad y que su actividad como músicos no 
dependía de un público o de un número mínimo de conciertos. Los integrantes preferían 
la práctica doméstica y las “serenatas” que de vez en cuando hacían a sus amigos. Según 
recuerda Ortega, estas fueron numerosas.  
Se tiene conocimiento de un concierto de Navidad realizado el 21 de diciembre de 1955 
(Figura 8) en un club social de la ciudad en el que alguno de los miembros era socio. 
Asimismo, se cuenta con un programa no fechado de un concierto “en homenaje a los que 
por haberse ido volvieron”. Este rótulo, según Beatriz Ortega (violista y pianista de la 
Orquesta), marcaba el inicio de la desintegración de la orquesta debido a que muchos de 
sus integrantes decidieron realizar estudios en el exterior o simplemente salir del país. 
La Orquesta Filarmónica de Chapinero fue una actividad de amigos que reunió a un 
círculo social alrededor de la música con un repertorio específico. Aunque fue interpretado 
en muy pocos sitios para el público en general, este repertorio constituyó el germen de 
una red de prácticas posteriores encaminadas a la interpretación de música antigua, a la 
formación como profesionales de algunos de sus integrantes (grupo de participantes que 
constituyó un medio académico importante e influyente por incluir la música en sus 
actividades diarias) y que pasó a hacer parte de los recuerdos de la vida musical de 




























2.1 Coral Tomás Luis De Victoria  
La Coral Tomás Luis de Victoria nace como una iniciativa de tres amigos interesados en 
interpretar música vocal como práctica personal y en investigar repertorio menos 
explorado como las canciones medievales y la polifonía renacentista. Rodolfo Pérez, 
Rafael López Ruiz y Alberto Ospina fundaron la Coral Tomás Luis de Victoria el 24 de 
junio de 1951, institución musical de carácter privado que sobrevivió como la agrupación 
vocal más importante de la ciudad por 61 años.  
Para inicios de la década de los años cincuenta, Rodolfo Pérez51 era estudiante de la 
escuela de Bellas Artes de Medellín en las cátedras de viola, composición, armonía, 
contrapunto y orquesta. Entre sus allegados estaba Alberto Ospina, que trabajaba como 
operador en la Radio de la Universidad de Antioquia. Fue éste último quien invitó a Pérez 
al edificio de la emisora a realizar práctica instrumental en un piano que estaba 
abandonado en una sala en el mismo edificio donde funcionaba el estudio de trasmisión. 
Por un tiempo Pérez fue a la emisora a estudiar piano y conoció a Rafael López, quien era 
locutor.  
Figura 10 Rodolfo Pérez González. Fotografía extraída de 
programa de concierto de 1969. ABBP. 
Pérez, Ospina y López conformaron el primer trio vocal 
masculino, semilla de la Coral Tomás Luis de Victoria. 
Este grupo de cámara interpretó inicialmente Cántigas del 
siglo XIII a 3 voces. Según narra Pérez, los ensayos 
fueron totalmente informales y a nivel de “simples 
aficionados” amigos, que tenían la misma pasión por la 
música coral y polifónica52. En una ocasión, uno de dichos 
ensayos fue grabado por decisión del grupo y esta 
grabación fue trasmitida por la emisora, en el marco de un 
programa dedicado a las canciones de Martin Codax (ca. 
siglo XIII-XIV) trovador gallego del siglo XV. Pos 
desgracia, no se encontró registro de este programa. 
“Cuando se juntan personas con la misma motivación, la 
música empieza a contagiarse y a reproducirse” afirma 
Rodolfo Pérez53 al referirse al momento de la reunión de este primer trío vocal. 
																																								 																				
51	Nació	en	Medellín,	hijo	de	 José	 Joaquín	Pérez,	organista	de	 la	 iglesia	del	barrio	Buenos	Aires.	Estudio	becado	en	el	
instituto	 de	 Bellas	 Artes,	 con	 profesores	 como	 Eusebio	 Ochoa,	 Emannuel	 Vitak	 en	 el	 contrabajo,	 piano	 con	 José	
Santamaría	y	Annamaría	Pennella,	violín	con	Joseph	Matza	y	armonía	con	Bohuslav	Harvaneck.	Hizo	parte	del	grupo	de	
profesores	 fundadores	 del	 conservatorio	 de	 la	 Universidad	 de	 Antioquia,	 también	 ejerció	 como	 director	 de	 dicho	
conservatorio.	Realizó	estudios	de	polifonía	y	transcripción	de	notación	antigua	en	España.	Asimismo,	recibió	formación	
en	dirección	coral	con	Robert	Shaw	y	de	interpretación	histórica	con	Noah	Greenberg	y	el	grupo	Pro	Música	de	Nueva	
York.	 Su	 producción	 como	 escritor	 lo	 conforman	 las	 publicaciones:	 Historias	 menores	 de	 músicos	 mayores	 (en	 tres	
tomos)	 (Colección	 Radio	 Bolivariana,	 Universidad	 Pontificia	 Bolivariana,	 1995,	 1996	 y	 1997),	 Obra	 de	 Beethoven	
(Universidad	de	Antioquia,	2002),	Aproximación	a	Bach	(Dann	Regional,	2004),	Mozart	–	Vida	y	Obra	(en	dos	volúmenes)	






El suceso desafortunado que dio origen a la agrupación fue la muerte del hermano de 
Rafael López, ya que reunió al grupo alrededor de una misa de funeral el día 24 de junio 
de 1951. En dicho funeral, el trío vocal interpretó secciones en canto gregoriano del 
Réquiem de Tomas Luis de Victoria, que le dio el nombre al grupo que quedó establecido 
desde entonces, hasta su desaparición en 2012, como Coral Tomás Luis de Victoria 
(CTLV).  
Poco tiempo después el trio se convirtió en un cuarteto masculino con el ingreso de 
Enrique Cárdenas. Se inició el trabajo de ensamble del repertorio de Victoria: su primer 
montaje fueron los motetes a cuatro voces. El entusiasmo inicial del cuarteto contagió a 
amigos cercanos y parientes que se fueron reuniendo en torno a la práctica coral y 
comenzó a perfilarse como un coro masculino. La CTLV, empezó a ser reconocida en el 
medio cultural por su calidad interpretativa y por ser el coro que durante una temporada 
cantó la misa de las once de la mañana en la catedral Metropolitana, lugar de gran 
importancia para el medio litúrgico y musical de la ciudad. 
En Medellín, ciudad donde el movimiento coral tenía gran acogida en todos los círculos de 
la sociedad, la CTLV entró al medio ofreciendo un enfoque musical diferente, 
caracterizado por el manejo de un repertorio especializado y por la intención manifiesta de 
acercarse a la interpretación histórica de la música vocal polifónica de los siglos XV al 
XVII. Pérez González ofreció una alternativa a la ciudad desde su actividad como 
fundador de coros semi-profesionales y aficionados. Adicionalmente, procuró contribuir a 
la recuperación y difusión de un repertorio específico que además encontró apto para 
lograr lo que él llamó “alfabetización musical de la ciudad”54 a partir de la interpretación 
dentro de los presupuestos de formación y calidad musical óptimas. 
La formación de Rodolfo Pérez y las oportunidades que se le presentaron para estudiar 
en el exterior fueron sustento para conquistar su tarea de mejorar la educación y la cultura 
de la ciudad por medio de la música. El Instituto de Cultura Hispánica, que conocía el 
trabajo de Pérez, le otorgó en 1963 una beca con la que realizó —bajo la supervisión de 
José Subirá (historiador y musicólogo) y Fernando Ruiz Coca (organista y crítico español) 
— estudios de transcripción y notación de música polifónica española, así como 
investigación y estudios sobre los compositores más importantes de la polifonía española 
del Renacimiento, incluyendo a Tomás Luis de Victoria.  
Pérez también tuvo la oportunidad de trabajar en el Archivo de la catedral de Ávila, donde 
accedió a información y obras de maestros de capilla españoles que tuvieron influencia en 
la música colonial americana, tales como villancicos de Francisco Guerrero (1528-1599), 
madrigales de Juan Vásquez (1500-1560) y de Juan del Encina (1468-1529) y música 
religiosa de Cristóbal de Morales (1500-1553). Gracias a la colaboración de los archivos 
de las catedrales de Toledo, Plasencia y de la Biblioteca Nacional de Madrid (por medio 
del envío de microfilmes) Pérez pudo hacer transcripciones de la obra de Bernardino de 
Rivera (1500-1590).55  
Rodolfo Pérez regresa al país en 1964 para aceptar una propuesta laboral de Coltejer, por 
recomendación de su amigo Álvaro Villa. En el marco de la campaña de difusión y 
promoción artística en la que se encontraban las empresas de la ciudad, se conformó el 
coro empresarial llamado Capilla Polifónica de Coltejer. Con este coro empresarial, cuyos 
integrantes fueron obreros aficionados, Pérez trabajó repertorio del Renacimiento y 






para la ciudad. Gracias a ello, sus integrantes lograron un nivel musical de excelencia y 
consiguieron un lugar respetable entre las agrupaciones musicales, incluso profesionales, 
de la ciudad.  
En la década de 1960 las relaciones entre Estados Unidos y Colombia se fortalecieron 
como estrategia política en medio de la polarización comunismo–capitalismo. La creación 
del programa Alianza para el Progreso, como medio de ayuda económica para América 
Latina por parte del gobierno de John F. Kennedy, formuló estrategias para demostrar que 
“la política exterior tiene responsabilidades globales y que tiene que jugar en muchos 
tableros”56 ocupándose de las relaciones con América Latina no sólo desde el flanco 
político sino además social, educativo y cultural.  
Como parte del programa de Estados Unidos, en convenio con la Fundación Fullbright, se 
emprendió una misión para promover y difundir el movimiento coral estudiantil 
denominado Glee Club. Este movimiento tenía una historia de más de 150 años en 
Estados Unidos y se había desarrollado con gran fuerza en ese país. Su objetivo era 
incentivar la actividad musical escolar por medio de la formación coral en miembros de 
cualquier disciplina académica y que, por su mirada inclusiva y de aceptación entre los 
estudiantes, tuvo gran impacto tanto en la formación de la cultura musical nacional y en el 
sistema educativo de Estados Unidos57.  
La misión en Colombia fue encomendada por medio de la comisión para el intercambio 
educativo del gobierno al profesor Alfred Greenfield, director del Glee Club de la 
Universidad de Nueva York, y a su esposa Elsie de Greenfield, quienes “durante su 
permanencia en Colombia estuvieron dedicados por completo y con apostolado ejemplar 
a la creación de grupos corales. Lentamente fueron conquistando y ganando el aprecio de 
los estudiantes y el respeto de todos aquellos interesados en la formación de un nuevo 
concepto musical en la universidad”.58  
Este programa adoptó el nombre en Colombia de Clubes de Estudiantes Cantores (en 
adelante CEC). En el transcurso de dos años se fundaron veinte clubes en diferentes 
ciudades del país, especialmente en las universidades, donde se organizaron varios 
festivales y se logró la conformación de un movimiento coral universitario muy importante 
en todo el país y, “lo que es más importante, inculcaron el sentido de disciplina, de mística 
de alegría y de amor por la música Coral”.59  
Entre los CEC fundados por el profesor Greenfield y su esposa se encuentran el CEC 
Universidad América, dirigido por Amadeo Rojas; el CEC Universidad de los Andes, 
dirigido por Amalia Samper; el CEC Universidad Javeriana, dirigido por Rito Mantilla; el 
CEC Universidad Pontificia Bolivariana, dirigido por Evelio Pérez; el CEC Universidad de 
Cartagena, dirigido por Jiri Pitro; el CEC Universidad del Atlántico, dirigido por Pedro 
Biava y el CEC Universidad Del Cauca, dirigido por Pedro Tomás Illera. 
Un suceso importante en el proceso de formación de Rodolfo Pérez y un momento 
fundamental para la música antigua en Colombia y Latinoamérica fue la capacitación en 











de una comisión de directores corales de los CEC que en 1965 viajó la Universidad de 
Oakland (ubicada en la ciudad de Rochester, Michigan, Estados Unidos) con el profesor 
Robert Shaw y Clayton Krehbiel de la Robert Shaw Chorale y Noah Greenfield, director y 
fundador de New York Pro Música. Esta capacitación estaba diseñada en dos etapas: en 
la primera asistieron a un curso de interpretación de música antigua instrumental con 
LaNoue Davenport y de interpretación de madrigales con Ernst Murphy, del conjunto New 
York Pro Música60, la segunda estuvo conformada por un curso de dirección coral a cargo 
de Robert Shaw.  
Este curso reunió a importantes figuras del medio musical de cada país. En 
representación de Argentina estuvo Christián Hernández Larguía (1921- 2016). Además 
de ser amigo personal y compañero de Pérez, Hernández fue quien dio vida en 1962 al 
movimiento de música antigua en su país con la agrupación Pro Música de Rosario, una 
agrupación vocal instrumental dedicada a la música del Renacimiento que hasta la 
actualidad es la institución más reconocida en este género en su país. Recuerda Pérez 
sobre este evento:  
El curso se realizaba en un ambiente rodeado de museos. El museo de instrumentos 
nativos es uno de los más grandes, había un piano Cristofori, uno de los dos que quedan, 
hay librerías de música antigua con muchas ediciones y muy buenas, eso crea un micro 
clima excelente para un estudiante, en plena inmersión en la música antigua. Ese curso fue 
de interpretación y sobre el estudio de los instrumentos.61  
Este acontecimiento permite sustentar que, tanto en Bogotá como en Medellín, fue a 
través de la actividad coral que se buscó abordar inicialmente el repertorio de un periodo 
histórico delimitado y acercarse al mismo a la manera de la usanza o con criterio histórico. 
Esto conlleva a afirmar, como lo hace Fernando Gil, que la música coral fue el germen de 
los estudios de música antigua en Colombia.62 
Las técnicas de transcripción y notación de las partituras de las obras vocales del siglo XV 
y XVI que Pérez había aprendido en España, sumado a los estudios adelantados con 
New York Pro Música, le dieron una aproximación al concepto de historicismo y a su 
práctica. El término ‘autenticidad’, entendido por Pérez, fue tal vez el más difundido para 
aquel entonces: se refería más cercanamente al Werktreue, término de la musicología 
alemana acuñado por Wilhelm Fischer (estudiante de Guido Adler), que significaba 
fidelidad a la obra original y que “denota la adherencia a lo exactamente escrito en los 
textos musicales fiables”63, es decir, los músicos confiaban en que toda la intención y 
deseos del compositor podría estar expresada en la notación del texto musical.  
Para esta época el término autenticidad estaba relacionado casi inherentemente a la 
interpretación de la música del Renacimiento y Barroco y los intérpretes de la música de 
estos periodos históricos se vieron enfrentados a una serie de lineamientos y condiciones 
relacionadas directamente con la notación musical. Esto que produjo reacciones entre 
críticos de la época como el filósofo Theodor Adorno, quien con su afirmación de que la 
música “antigua” solo debía ser revivida para ser reinterpretada en el lenguaje 
contemporáneo —tal como lo habían hecho Schönberg y Webern64— cuestionó el término 
autenticidad y la práctica interpretativa asociada a él. Estos cuestionamientos 









de los años ochenta y noventa65. 
Rodolfo Pérez buscaba lograr en sus interpretaciones de la música de Victoria “algún 
grado de autenticidad”66. Las obras debían ser cantadas por el formato vocal original para 
el que habían sido creadas. Esto significó un reto para la CTLV: el montaje inicial con el 
coro masculino adulto y la inclusión posterior de voces infantiles masculinas lo acercó a 
cumplir el desafío de “lograr interpretaciones dentro del estilo renacentista”.67 
Poder establecer la CTLV y luego posicionarla en la ciudad significó para Pérez un 
enfrentamiento constante a dificultades de todo tipo. La primera de ellas fue lograr un 
interés real por este tipo de música por parte de los miembros del coro. Otra, asimismo, 
fue encarar la corta vida útil de las voces de los niños: debido a lo que él llamó el 
“analfabetismo musical característico de nuestro país”, el proceso de enseñanza resultaba 
más lento cuando no se tenía algún grado de formación previa, debido a que las obras 
debían ser aprendidas de memoria para lograr poco a poco la lectura de partituras entre 
los integrantes del coro, aficionados en su totalidad.  
Para conseguir las voces infantiles, Pérez recurrió a una escuela pública que “quedaba en 
Ayacucho con Córdoba”. También recuerda: 
Le pedí al maestro que me dejara escoger unos niños para un coro, para la Coral Victoria. 
Con esos niños empezamos a trabajar. Naturalmente había que enseñarles a leer música, 
lo que aprendieron muy rápido. Al final de ese año, los niños ya podían leer música a 
primera vista, motetes como Super flumina Babilonis de Palestrina y otros de Victoria.68  
 
Figura 11 Programa de concierto. Teatro Colón. 
Octubre 5,1959. ABBP. 
La CTLV estuvo integrada inicialmente por coro 
masculino y voces infantiles. Ésta se convirtió en 
semillero de músicos y personalidades del medio 
artístico de la ciudad. Entre los niños que 
conformaron la coral y que iniciaron su formación 
de lecto-escritura, técnica vocal y apreciación 
musical durante su permanencia en esta, hoy se 
encuentran: Fernando Gil, Marco Aurelio Toro, 
Jorge Gaviria, Gustavo Yepes, Mario Yepes, 
Alberto Correa, entre otros. Los cantores que 
antaño formaron la CTLV se encuentran 
desarrollando actualmente labores de 
interpretación, investigación y docencia en las 
principales instituciones de Medellín. Fernando Gil 
Araque es, en la actualidad, investigador, 
musicólogo y director de la maestría en musicología histórica de la Universidad EAFIT; 
Marco Aurelio Toro dirigió el grupo de Música Antigua de Medellín, realizó estudios de 









Gobernación de Antioquia para asuntos de educación artística; Jorge Gaviria realizó 
estudios superiores de interpretación en clarinete, es investigador y miembro fundador del 
grupo de música antigua Ars Antiqua de Medellín; Gustavo Yepes es investigador, 
compositor y docente en la universidad EAFIT y Alberto Correa fue director de la Orquesta 
Filarmónica de Medellín.  
Adicionalmente, Gustavo y Mario Yepes junto con Alberto Correa, fundaron en 1967 el 
Estudio Polifónico de Medellín, agrupación coral que —al igual que la CTLV— inició como 
un coro masculino, interpretando música polifónica del Renacimiento y Barroco, pero 
rápidamente se transformó en un coro mixto, considerado el primer coro sinfónico de 
Medellín dedicado a las grandes obras y óperas que requieren acompañamiento 
orquestal. Esta ha sido una de las agrupaciones corales representativas de la ciudad por 
sus múltiples estrenos y por su trayectoria de 50 años de historia musical en la ciudad. 
Como se ha indicado anteriormente, el repertorio polifónico de los compositores del siglo 
XVI era desconocido para el público de Medellín. Pérez tenía como objetivo rescatar y 
promover esta música, así como difundirla por medio de la inclusión en el gusto musical 
de los jóvenes integrantes para, posteriormente, hacerla parte de un plan de educación de 
públicos de su ciudad. En sus propias palabras, a través de “una manera diferente de 
hacer música”.69  
Figura 12 Colección Música Polifónica 1960. Rodolfo Pérez. ABBP. 
La CTLV tuvo un repertorio muy variado durante toda 
su existencia. No obstante, el objetivo desde su 
fundación fue difundir el repertorio polifónico de los 
siglos XV, XVI y XVII en sus montajes. Las fuentes 
que usó Pérez fueron libros de polifonía traídos desde 
España por su padre, Cancionero de Uppsala y 
Cancionero de Palacio, antologías y tratados de 
música renacentista española. 
Adicionalmente, uno de los temas de mayor interés y, 
además, objeto de estudio de Rodolfo Pérez, fue la 
música de Tomás Luis de Victoria. Pérez dedicó más 
de 40 años de investigación al compositor español, lo 
que le permitió conocer e interpretar su repertorio en 
su mayoría, así como hacer ediciones propias de su 
obra que hacen parte de una colección de partituras 
publicadas en 1960 en Medellín llamada Música 
Polifónica que incluía la transcripción de los 
manuscritos de diez obras polifónicas de varios 
autores, entre ellos, Victoria, Palestrina, Guerrero y 
Martín Agrícola, que fueron distribuidas por editoriales 











Tanto la CTLV como muchos de los coros fundados por aquella época, dentro del 
programa CEC, se vieron beneficiados por el amplio repertorio que trajeron consigo Alfred 
Greenfield y Robert Shaw, que incluía adaptaciones de obras para diferentes formatos 
vocales. Algunas de las partituras que fueron adquiridas del repertorio de los Glee Club 
universitarios de los Estados Unidos incluyeron ediciones de obras polifónicas transcritas 
para voces masculinas editadas en Boston, exclusivamente para este tipo de agrupación 
estudiantil.  
Entre otras ediciones que usó la Coral, se encuentran algunas adquiridas por su director 
en sus viajes, como por ejemplo la edición moderna de la Opera Omnia de Tomás Luis de 
Victoria editada por Higinio Anglés71. Pérez consideraba que la edición de Pedrell de 
obras polifónicas de Victoria realizada para Breitkopf & Hertel fue una mezcla de “horrores 
al lado de maravillas del compositor”72. No obstante, esta edición fue parte de los recursos 
de la CTLV.  
En su tarea por obtener recursos para el funcionamiento de la Coral, Pérez aceptó un 
ofrecimiento de la Compañía Colombiana de Tabaco para hacer un programa de radio en 
la Voz de Medellín. Dicha labor fue remunerada y, debido a la calidad del resultado, 
consiguió que el grupo fuera invitado a realizar un programa permanente que se llamó 
Corales Coltabaco. Por el guion del programa hallado (Figura 13) en el archivo de la coral 
se tiene conocimiento de que en diciembre de 1955 el programa estaba siendo emitido. 
La Coral Victoria aceptó la propuesta y se presentó al aire durante un año y medio. 
Figura 13 Guion del programa radial Corales Coltabaco. 1955. ABBP. 
 
La trasmisión del programa de radio significó mucho para el grupo, tanto en ingresos 
como en popularidad entre el público local. Con los ingresos, la CTLV adquirió partituras 
en Europa y para comienzos de la década de 1960 contaban aproximadamente con 








quinientas obras de repertorio original73 que tuvieron un costo considerable, teniendo en 
cuenta las condiciones económicas y la dificultad que acarreaba importar libros. Por 
medio de Rafael Vega, quien adquirió catálogos de editoras europeas, encargaron música 
de Raffaele Casimiri, musicólogo italiano estudioso y editor de compositores de siglo XVI 
como Jacobo Gallus (1550-1591) y otros del Renacimiento74. 
Desde el mismo año de su fundación, la CTLV realizó un gran número de conciertos de 
los cuales se tiene conocimiento gracias al archivo de prensa y programas que se pueden 
consultar en el archivo de la CTLV ubicado en la Biblioteca Pública Piloto de Medellín. Se 
encuentra registro de los conciertos realizados desde 1952, consignados en programas 
de concierto, artículos de prensa y recortes de periódico. 
Figura 14 Coral Tomás Luis de Victoria 1952. Fotografía extraída del periódico El correo. 
ABBP. 
 
Aunque se tiene conocimiento por comentarios del director Rodolfo Pérez de que durante 
todos sus años de existencia la CTLV realizó conciertos, sólo se tiene registro de un 
primer concierto en 1952 en la Galería de Arte Nacional y luego se conocen la mayoría de 
los conciertos realizados a partir de noviembre de 1956 a través de su archivo 
institucional.  
En la inauguración de la Feria del Libro del año 1956, la CTLV actuó junto al Orfeón 
Antioqueño y la Orquesta Sinfónica Nacional con auspicio de la Secretaria de Educación 
de Medellín y siendo alcalde de la ciudad el señor Jorge Restrepo Uribe. En esta ocasión 
el repertorio fue variado e incluyó un himno medieval, canciones del folclor europeo y 
negros espirituales. En este mismo año, la CTLV ganó el primer premio en el concurso de 
interpretación musical de grupos A Capella en Manizales, siendo exaltado como “un 
disciplinado conjunto polifónico” en la prensa local.75 
La CTLV se presentó por primera vez en el Teatro Colón de Bogotá —importante 
escenario para todas las agrupaciones nacionales e internacionales del repertorio 







Ministerio de Educación Nacional. En esta ocasión, el repertorio se dividió en tres 
secciones: el primer segmento estuvo conformado casi exclusivamente por obras de 
Tomás Luis de Victoria, el segundo fue una mezcla de obras vocales del periodo clásico y 
romántico y el tercero concluyó con canciones del repertorio popular. 
Nuevos escenarios ampliaron el espectro de conciertos de la ciudad de Medellín. Entre 
estos, la Biblioteca Pública Piloto y los Teatros Lido y Junín se convirtieron en espacios en 
los que la CTLV se presentaba con frecuencia puesto que (como se evidencia en críticas 
de prensa) contaban con excelentes condiciones acústicas para las agrupaciones corales 
de cámara. 
Un espacio de gran importancia para la difusión y vida cultural de la ciudad de Medellín 
fue el Teatro Pablo Tobón Uribe. Este importante escenario empezó a construirse como 
respuesta a una necesidad manifiesta en la ciudad de tener un sitio especializado en 
presentaciones culturales a gran escala, un teatro moderno. 
En julio de 1959 la CTLV hizo parte de la campaña de la Junta Cívica del Teatro que 
buscaba conseguir fondos para terminar la construcción del Pablo Tobón, en la cual se 
organizaron conciertos en el teatro que se encontraba en “obra negra”: es decir, en 
proceso de construcción todavía inconcluso. Los precios de las entradas para este 
concierto fueron de $3 en luneta numerada y $1 en luneta general. En el programa de 
mano se manifestó la intención del concierto de persuadir a las entidades encargadas 
para llevar el proyecto del teatro a buen término:  
con estas representaciones con el teatro aun sin terminar, se pretende llevar el entusiasmo 
de las entidades oficiales, las personas amantes de la cultura y el público en general, para 
que, haciendo un esfuerzo, se termine la obra tan importante para el desarrollo artístico de 
nuestra ciudad.76 
Era evidente, por entonces, el entusiasmo por promover las bellas artes en la ciudad. Este 
espíritu se vio reflejado en el apoyo de las sociedades de concierto a la difusión de la 
música de solistas, orquestas internacionales y grupos nacionales de la más alta calidad; 
en el interés y esfuerzo para que la construcción del Teatro Pablo Tobón se llevase a 
cabo; en la apertura de varios espacios para que la gran cantidad de coros emergentes 
pudieran presentarse ante los diversos públicos de la ciudad; en el apoyo de la empresa 
privada para promover agrupaciones musicales entre sus obreros y empleados y en el 
alto estándar de calidad de las agrupaciones que se fue instalando en el medio musical de 
la ciudad.  
La CTLV estuvo a la cabeza de todo este movimiento de emprendimiento sociocultural y 
su director hizo parte de la mayoría de las iniciativas culturales emergentes por entonces. 
Junto con la creación de la CTLV, Pérez hizo parte del equipo creador de la Bienal de Arte 
Coltejer en 1968 y fue parte del comité organizador de los encuentros CEC.  
En el programa del concierto que se realizó en julio de 1959 en el Casino General de 
Oficiales de la Fuerza de la Policía, se resalta el trabajo de Pérez para conformar un coro  
que está dedicado con todo su espíritu a colocar en el más alto grado, y despertar el 
interés por las cosas de la verdadera música, —que tan en rudimentos se encuentra en 
nuestro país— sin otro fin mezquino o material, pues para ellos está ante todo el arte, la 






La CTLV regresó a la ciudad de Bogotá en octubre de 1959, esta vez con el auspicio de la 
Escuela Popular Antioqueña de Aviación. En esta oportunidad, la coral realizó varias 
presentaciones: una en el Teatro Colón, la segunda en el Casino General de Oficiales de 
las Fuerzas de la Policía y dos presentaciones más en la Televisora Nacional [sic]78. 
Incluso antes de la presentación de la CTLV en Bogotá, Otto de Greiff en sus tradicionales 
“Comentarios musicales” de El Tiempo describió la agrupación elogiosamente: “se trata 
de un conjunto severamente disciplinado por un músico de la mayor competencia y 
consagración, devoto de los grandes maestros de la polifonía preclásica”.79 
Tanto en el programa del concierto del Casino de la Policía como en el anuncio del 
concierto en el periódico El Tiempo se refirieron al hábito de los integrantes de la coral de 
cantar de memoria como una muestra de la exigencia práctica del grupo, que permitió 
mayor atención y compenetración entre el director y los cantores. 
Con respecto al repertorio interpretado, de Greiff se refiere al interés que despertó la 
música del Renacimiento español, recopilada en el cancionero de Uppsala, entre los 
musicólogos de la época. Agregó, además, que no se trata de música para especialistas y 
que su “sencillez y delicadeza ponen a esta música al alcance de todo público culto”80 . 
De Greiff trató de manera incuestionable un punto importante en el movimiento 
interpretativo de música antigua: el de la estética de este repertorio y la importancia de la 
recepción de esta “nueva música”, objeto de estudio de académicos y foco de discusiones 
musicológicas, pero ante todo apreciada por su belleza y sencillez.  
La valoración de la crítica sobre el concierto fue laudatoria. Rafael Vega Bustamante, en 
el periódico El Colombiano, resaltó la disciplina, estudio y excelente preparación de la 
coral, así como la versatilidad que mostró la agrupación al enfrentarse a un repertorio de 
dificultades considerables. También destacó la intención del director de ambientar, por 
medio de la expresividad de la interpretación, la “manera de cantar en las épocas lejanas 
en que este repertorio tiene su origen”81. De Greiff, en la reseña posterior al concierto, lo 
definió como un “acontecimiento musical” y resaltó la calidad musical que el público 
asistente, con el presidente Carlos Lleras a la cabeza, pudo apreciar. Se refiere a la 
interpretación de la coral como “admirable, […] homogénea y capaz de expresar los más 

















Figura 15 CTLV 1959. Revista Colombia Nueva. ABBP. 
 
También sobresale el comentario que De Greiff hizo sobre la representatividad que esta 
agrupación podría tener para el país en el contexto cultural: “una correría de la Coral 
Tomás Luis de Victoria por países de América significaría mucho más para Colombia que 
el envío premuroso e improvisado de más de una embajada deportiva”83. La crítica de la 
época permite una apreciación del nivel técnico e interpretativo al que había llegado la 
agrupación coral en 8 años de existencia, también permite evidenciar en los comentarios 
la pobre situación de la cultura musical en el país y el apoyo nulo del gobierno para con 
las agrupaciones representativas de calidad. 
Las relaciones que Rodolfo Pérez, como gestor cultural, entabló con diferentes 
agrupaciones locales e internacionales fueron plataforma para intercambios, concursos, 
festivales y encuentros en los que la CTLV participó de manera activa. Tal es el caso del 
encuentro con el Coro de la Universidad de Yale que visitó la Universidad de Antioquia en 
1961 e hizo un concierto para rendir homenaje a la Coral Tomas Luis de Victoria, del que 
se tiene conocimiento gracias a una foto encontrada en el periódico El Colombiano del 10 






Figura 16 Encuentro con el Coro de la Universidad de Yale. Recorte de prensa periódico 
El Colombiano, julio 10 de 1961. ABBP. 
 
 
Asimismo, en 1967 se creó el Festival de Coros de Medellín con Rodolfo Pérez como 
parte del comité organizador. En este festival participaron coros civiles como la Capilla 
Polifónica de Coltejer (dirigida por Rodolfo Pérez) y la Coral Fabricato (dirigida por 
Francisco Bravo Betancourt); coros estudiantiles como el CEC de las universidades 
Nacional, de Antioquia, de Medellín y Bolivariana y corales de nivel semi profesional como 
la Coral Bravo Márquez y la Coral Tomas Luis de Victoria. 
El Festival de Música Sacra de Popayán, creado gracias al apoyo de un grupo de 
personas entre los que se encontraban músicos, melómanos y apasionados por la música 
académica, tuvo su primera edición en 1964. Entre los fundadores estaban el precursor 
del festival, Wolfgang Schneider (director del conservatorio del Cauca y amigo personal 
de Rodolfo Pérez), Edmundo Mosquera Troya, Álvaro Thomas, José Tomás Illera (director 
del CEC Universidad del Cauca), Enrique Toro, Hernán Torres y Ricardo León 
Rodríguez.84  
El festival fue un escenario obligado para los grupos vocales e instrumentales que se 
dedicaron al acompañamiento de música religiosa y a la música de los periodos históricos 
del Barroco y Renacimiento, que usualmente son acogidos dentro del género música 
sacra.  
Se tiene conocimiento, gracias a los programas de concierto, que la Coral Tomás Luis de 





segunda edición en el año de 1965. Dentro del repertorio seleccionado para este festival, 
la CTLV interpretó en varias oportunidades los responsorios para Semana Santa de 
Tomas Luis de Victoria (Tabla 2).  
Tabla 2. Repertorio Semana Santa CTLV 
1. Tanquam ad latronem (viernes santo) 
2. Tenebrae faciae sunt (viernes santo) 
3. Animam meam dilectam (viernes santo) 
4. Calgaverynt oculi mei (viernes santo) 
5. O vos omnes (sábado santo) 
6. Ecce quomodo moritur (sábado santo) 
7. Sepulto Domino (sábado santo) 
8. Una Hora (jueves santo) 
9. Jerusalem convertere (sábado santo) 
10. Asliterum reges terrae (sábado santo) 
 
En el año 1964, con trece años de labor musical, la CTLV presenta su primera producción 
discográfica con el sello Zeida de Codiscos bajo el título Canciones de Navidad85. La 
navidad siempre fue una ocasión para que la CTLV convocara a todos sus seguidores 
alrededor de la interpretación de villancicos populares y tradicionales del mundo. De igual 
forma, estos conciertos dieron a la coral la oportunidad de indagar en el campo de los 
villancicos del repertorio renacentista español y de la época de la colonia.  
Cada año se convirtió en tradición popular de la ciudad de Medellín escuchar a la CTLV 
en sus conciertos navideños en las distintas salas e iglesias de la ciudad. Esto se 
evidencia en los programas de concierto y reseñas que cada año dan cuenta del 
tradicional encuentro entre los villancicos corales de alta calidad interpretativa y el público.  
En Canciones de Navidad la Coral se presenta como un coro mixto con voces masculinas 
y femeninas, que prescinde de las voces blancas. En este mismo año, para la celebración 
de sus trece años, el 24 de junio de 1964, la Escuela de Aviación ESPADA otorgó una 
tarjeta de plata a la CTLV por la labor cultural de alta calidad desarrollada en la ciudad de 
Medellín. Adicionalmente, esta institución fue patrocinadora de viajes y conciertos de la 
Coral gracias a la labor de Rodolfo Pérez como gestor. 
Luego de varios años de estudio y gestión, un gran proyecto de Rodolfo Pérez se 
materializó en la ciudad de Medellín. En 1969 la CTLV estrena en Colombia La Pasión 
según San Juan (1729) de Johann Sebastian Bach, gracias al apoyo de la empresa 
privada y de la Embajada de Alemania que donó, para la ocasión, la edición de la partitura 
en versión de Breitkopf und Haertel.  
Este estreno representó un punto muy alto en la carrera de la CTLV y de su gestor 
Rodolfo Pérez. Se realizaron varios conciertos y el estreno nacional ocurrió el 4 de marzo 
de 1969 en el Teatro Pablo Tobón Uribe, con repetición el Viernes Santo 4 de abril en el 
marco del Festival de Música Sacra de Popayán y el 4 de julio en el Teatro Colón de 
Bogotá. Para el estreno se contó con los solistas nacionales Alejandro Ramírez, Carmina 





En 1970 la CTLV asumió una tarea interpretativa importante, que fue el montaje de la 
Misa en Si menor de J.S Bach. Se tuvo conocimiento de este concierto por la 
programación de la Sociedad de conciertos Pro Música, en la cual se anunciaba que se 
interpretaría con solistas y orquesta y bajo la dirección de Rodolfo Pérez.  
Entre 1971 y 1974 la CTLV estuvo bajo la dirección de Enrique Cárdenas, puesto que 
Rodolfo Pérez emprendió una excursión por varias ciudades de España en 1972. Durante 
esta temporada se realizaron conciertos con el repertorio frecuente de la coral y además 
se incursionó en la interpretación de canciones de Brahms.  
En 1972 la CTLV realizó una suspensión de conciertos durante el primer semestre y 
reapareció en agosto en lo que la revista Platea 33 de septiembre–octubre del mismo año 
definió una “segunda etapa”, caracterizada por la incursión de la coral en repertorios 
novedosos sin dejar atrás su misión inicial como difusora de la música polifónica de los 
siglos XVI y XVII. 
La Coral se fue convirtiendo poco a poco en un coro mixto debido a las dificultades que se 
presentaron para conseguir la cantidad de niños necesaria para cantar las voces de 
soprano y contralto, además de los problemas con la continuidad con la que los niños 
asistían, sumado al poco tiempo que se demoraban en convertirse en voces cambiantes. 
Pérez con aflicción, indicaba que “la música de Victoria en un coro mixto se oye muy 
distinto, pero las limitaciones nos llevaron a esto, a incluir las voces femeninas”86.  
El objetivo inicial que tuvo Rodolfo Pérez al reinterpretar de la manera más autentica la 
música del Renacimiento y Barroco español fue desplazado por otras formas de sacar 
provecho al recurso coral. La coral se transformó en un coro de voces mixtas e inició una 
labor de acompañamiento a óperas y grandes obras orquestales, labor musical que 
realizaron, como era costumbre, con la más alta exigencia y calidad interpretativa.  
Al retiro de la labor de Rodolfo Pérez como director de la CTLV siguieron gran cantidad de 
directores que se enfrentaron a dificultades económicas, políticas y de carácter 
burocrático para mantener el importante legado musical de Pérez, convertido en 
patrimonio cultural de la ciudad. Estos esfuerzos permitieron que la coral existiera por 61 
años y cerrara sus puertas definitivamente en 2002. 
 
2.2 Conjunto Pro Música Antigua de Medellín  
Para mediados del siglo XX, Medellín se había convertido en una de las ciudades más 
importantes e influyentes por su crecimiento económico y demográfico y por el 
fortalecimiento de una clase media dominante e intelectual. La Sociedad Amigos del Arte 
fomentó la realización de conciertos y promovió así el interés por la música de concierto y 
la creación de público para impulsar la actividad cultural de Medellín. La constitución de la 
Sociedad permitió, entre otras cosas, introducir a la ciudad en los circuitos mundiales de 
presentaciones musicales al situarla entre las ciudades con mayor frecuencia de 
conciertos y un alto grado de divulgación musical en el país. Para la Sociedad, dichas 
actividades fomentaban nuevas dinámicas en la ciudad, no sólo al nivel cultural sino 
también social. 
El 26 de junio de 1950, un concierto presentado gracias al apoyo de esta sociedad de 





repertorio de los siglos XV al XVIII87: El coro de la Familia Von Trapp se presentó en el 
Teatro Bolívar de la ciudad de Medellín. El variado programa de concierto incluyó obras 
representativas de la polifonía coral y repertorio instrumental distintivo del siglo XVIII. 
En el programa de concierto se exaltó el valor de la agrupación por lo novedoso de su 
conformación, así como “su disciplina sin par y dominio vocal”. También se destacó un 
aspecto importante en la conformación del grupo y la novedad que este ofreció en cuanto 
al formato instrumental presentado, constituido por instrumentos históricos que en 
escasas ocasiones podían apreciarse por entonces:  
gracias a los instrumentos de otras épocas que ellos han tenido que aprender, hoy es 
posible escuchar en forma perfecta, sin transcripciones, ciertas obras que de otra manera 
permanecerían ignoradas o reveladas adaptadas a instrumentos modernos, inadecuados al 
encanto primitivo para el que fueron escritas.88 
Tabla 3. Repertorio concierto Familia Von Trapp 1950. Medellín. 
OBRA 
“Regina Coeli, Laetare” COMPOSITOR 
“O María, Diana Stella” Gregor Aichinger (1565-1628) 
“Introito Cibavit eos” Laude Italiano S. XV 
“Kyrie y agnus dei - Misa Brevis” Canto gregoriano 
“Now is the month of Maying “ Giovanni Perluigi da Palestrina (1525-
1594) 
“The silver swan” Thomas Morley (1557-1602) 
Serenadé du soldat Orlando Gibbons (1583-1625) 
Pastoral Orlando di Lassus (1532-1594) 
Suite The Fairy Queen 
Prelude- Aria - Rondeau 
Antonio Vivaldi (1648-1741) 
Sonata 11 Op 1 
Siciliana - Allegro 
Henry Purcell (1659-1695) 















Figura 17 Programa de concierto Familia Von Trapp 1950. Medellín. ASPEAFIT. 
 
 
El grupo de la Familia Von Trapp desarrolló su carrera musical en familia, dirigidos por el 
sacerdote Franz Wesner, y representó el apogeo de lo que se denominó en Alemania 
como Hausmusik, término utilizado para representar la práctica musical doméstica en 
espacios privados en el siglo XIX.  
La práctica musical en entorno de Hausmusik tiene como característica un amplio 
componente de músicos aficionados para quienes es más importante el gusto estético por 
la música que se interpreta que los conocimientos o destrezas técnicas que pudiesen 
determinar la calidad interpretativa del músico. “El amor por la música es prerrequisito de 
Hausmusik, solo el cultivo de la Hausmusik nutre el amor por la música, por tanto, toma 
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lugar en casas privadas y salones que favorece la participación de los asistentes”89. La 
situación de ejecución en un entorno de Hausmusik transforma el espacio en un contexto 
ideal para los músicos aficionados y no formales. 
El filósofo, psicólogo y educador Eduard Spranger afirmó que se debían cumplir tres 
requisitos para poder hacer Hausmusik: el primero, el amor al arte; el segundo, tener un 
grupo de familiares o amigos cercanos y, por último, gozar de sensibilidad e implicación 
emocional con la práctica musical.90  
La tradición de Hausmusik desarrollada principalmente entre las familias de clase media 
de Alemania, constituyó un fenómeno formativo de la cultura y la educación. August 
Reissmann91 exploró la manera en la que la educación musical en familia forma a las 
personas, así como la relaciones que se establecen en el hogar a través de la música92. 
La Familia Von Trapp representó fielmente las características de la práctica musical de 
Hausmusik, a la manera de los Dolmetsch en Haslemere, la familia Cassadesuus en París 
y de los Villa- Evans en Medellín.  
Entre los grupos precursores del movimiento, como la Familia Von Trapp y similares, se 
identificaron algunas de las singularidades específicas que definieron a los grupos del 
movimiento de música antigua alrededor del mundo: aspectos como la nostalgia por lo 
antiguo (instrumentos, repertorio), la participación de músicos aficionados que dan 
prelación al gusto y la estética del repertorio, la investigación basada en fuentes escritas 
sin transcripciones a instrumentos modernos, el fomento de la práctica musical en familia, 
la dedicación fervorosa a la interpretación de la música del Renacimiento y Barroco de la 
manera más “auténtica” posible y la prolongación de su legado a través de las siguientes 
generaciones de familia que permitió dar continuidad a sus investigaciones, a sus 












en	 su	 artículo	Hausmusik	 im	 Blickpunkt	 der	 zeitgenossichen	 musikalishen	 Fachpresse	 1815-	 1848,	 aborda	 la	 práctica	
durante	el	siglo	XIX	en	Europa	a	partir	de	la	información	revelada	en	la	prensa	musical	de	la	época.	Walter	Salmen	en	su	














La agrupación, que posteriormente fue llamada Family Trapp Singers por razones 
comerciales, continuó con sus actividades musicales como grupo al establecerse en los 
Estados Unidos. El grupo inició, además, una labor pedagógica por medio de 
campamentos y cursos de verano buscando involucrar a músicos profesionales y 
aficionados en la práctica musical histórica, en su residencia en Vermont, que había sido 
transformada en hotel para turistas y centro de esquí en invierno.  
Álvaro Villa, cantante y músico aficionado colombiano, quien fue un participante asiduo de 
los campamentos de los Trapp, viajó a los Estados Unidos para terminar sus estudios 
superiores como ingeniero. Ya establecido en dicho país, reportó su ubicación al grupo de 
los Trapp, quienes inmediatamente lo contactaron y lo instigaron a integrarse al grupo 
como músico invitado entre los años 1954 y 1955, tiempo en que participó en la 
agrupación como cantante y laudista. En 1956 se disolvió el grupo familiar.  
Fueron muchos los músicos y aficionados que pasaron desde la década de 1940 por los 
“veranos musicales” de los Trapp. Entre ellos se encontraba la familia norteamericana 
Evans, asistentes estudiosos y amigos de la familia anfitriona. En uno de los cursos de 
verano coincidieron Carolina Evans, quien cantaba en los montajes con los Trapp, y 
Álvaro Villa, quien había desarrollado habilidades en laúd y voz. Las experiencias 
musicales y emocionales que esta pareja vivió en su práctica con los Trapp fueron 
trasladadas posteriormente a su casa en Envigado, Antioquia, después de su matrimonio 
en 1956.93 
El grupo Pro Música Antigua de Medellín se fundó en 1958 cuando Javier Vásquez, un 
abogado con formación en piano, órganos, flautas dulces y orlos —que había participado 
también en los cursos de verano con los Trapp— contactó a Álvaro Villa para iniciar un 
grupo musical con el objetivo de tocar música del repertorio renacentista y Barroco que se 
ajustaba al instrumental que él mismo tenía disponible para ese momento. Al grupo se 
unieron Carolina Evans de Villa, Clara Gómez, Gustavo Lalinde (pianista y compositor con 
estudios en Italia) y el chelista alemán Helmuth Trefftz. 
No existe registro de los conciertos y actividades que realizó el grupo entre 1958 y 1966, 
salvo un concierto que recuerda Carolina Evans, llevado a cabo el día 11 de noviembre de 
1959 en el Teatro Sinfonía. La razón por la que existen pocos registros de las actividades 
del grupo la explica Carolina Evans en comunicación con la autora:  
es muy distinta la actitud de los simples aficionados a la de los músicos 
profesionales. Álvaro, que trabajaba en Coltejer como ingeniero, Gustavo, con su empresa 
Editora Gamma y Javier como abogado no tenían la misma motivación económica que 
tenían Rodolfo, quien, si se preocupó por tener personería jurídica para su Coral o Mario 
Gómez, que sí estuvo buscando oportunidades para dar conciertos. […] ¿Con que objetivo 
nos reuníamos? solo por el gusto de tocar y cantar. Álvaro decía con frecuencia “La música 
es lo más importante”.94 
Los conocimientos de los que se valían los miembros del grupo para abordar el repertorio 
se basaban principalmente en nociones sobre historia de la música, en datos encontrados 
en los textos históricos, así como en las referencias de las grabaciones que circulaban en 
la época. En este último aspecto Javier Vázquez tuvo un importante papel, ya que no sólo 
fue coleccionista de instrumentos y melómano aficionado, sino a la par, dueño de una 
librería donde, además, se podían conseguir discos que él directamente seleccionaba e 






Esta situación hacía propietario de una selecta biblioteca y de una exclusiva discoteca; 
adicionalmente incidió en que Vázquez tuviera conocimiento directo en la oferta y 
demanda de música antigua en su tienda, sobre el auge que tuvo el movimiento de 
música antigua en la industria discográfica a partir de la década de 1950, que abasteció 
de variedad de versiones y de nuevo repertorio desde medioeval hasta Barroco tardío 
interpretado por grupos que llevaban décadas en Europa y Estados Unidos, investigando 
y produciendo a partir de la interpretación histórica.  
 
En la discoteca de Vázquez, según comenta Mario Gómez, podían encontrarse los discos 
del sello ARCHIV de la Deutsche Gramophone, primer sello especializado en 
interpretación de los repertorios llamados de música antigua, cuyas versiones se hicieron 
muy populares entre el público seguidor de la interpretación histórica. Adicionalmente, 
estas grabaciones eran codiciadas por sus notas y comentarios que fueron escritos por 
músicos y académicos reconocidos de la época. Estos comentarios influenciaron 
ineluctablemente el criterio de la audiencia, puesto que al ser poseedor de una grabación 
ARCHIV se tenía la creencia de estar escuchando una buena versión por ser “autentica” 
y, por lo tanto, con mejor calidad interpretativa que otras. Esto creó un producto que 
influyó en interpretaciones de grupos aficionados que encontraban en los discos modelos 
dignos de ser imitados. 
 
Entre los grupos más representativos que fueron antecedente e influencia por su 
discografía y mercado en Colombia, así como por las giras que emprendieron alrededor 
del mundo (incluyendo incluso a Colombia, en algunos casos) encontramos Early Consort 
of London, creado y dirigido por David Munrow. La primera orquesta barroca de Inglaterra, 
Academy of Ancient Music, fue creada por Sigiswald Kuijken y Cristopher Hogwood. 
Asimismo, encontramos entre las versiones más reconocidas en Colombia al Waverly 
Consort, Música Reservata y el destacado New York Pro Música. Entre las voces que 
fueron representativas en el mercado discográfico (al que tuvieron acceso los grupos 
pioneros) está el contratenor Alfred Deller, pionero en el movimiento Early Music mundial, 
quien dio un giro a la tradición de la música coral usualmente “de iglesia” que no había 
sido mayormente alterada. Su timbre particular, junto al repertorio que abordaba, recreaba 
el universo de los Castrati del Barroco. Esta novedad se convierte en fenómeno 
discográfico y Deller “cumple con un papel decisivo en el proceso de difusión de la música 
vocal de los siglos XVII y XVIII”95.  
 
Las grabaciones del conjunto New York Pro Música fueron un referente ineludible para el 
grupo Pro Música Antigua de Medellín. Noah Greenberg, como pionero de la 
interpretación de música medieval y renacentista, fue un referente particular para el grupo 
de Medellín. En algún momento, el grupo incluso trató de imitar la interpretación de El 
Drama de Daniel al obtener directamente de Greenberg las partituras en edición de la 
versión del estreno que años antes había popularizado New York Pro Música en un curso 
realizado por Pérez en Estados Unidos. La obra fue una pretensión enorme, ya que 
excedía la cantidad de integrantes que podía llegar a tener el grupo y la labor de enseñar 
una obra de tanta magnitud a personas que no leían partituras se salía de las 
capacidades de sus directores vocal e instrumental. En palabras de Mario Gómez: “fuimos 






Vásquez convocó a las personas cercanas que compartían con él su gusto e interés por la 
música en general, también a quienes tenían algún conocimiento previo como es el caso 
de Álvaro Villa, quien había conocido ampliamente el repertorio del Renacimiento y 
Barroco como cantante del conjunto de la familia Von Trapp. 
El conocimiento de Vázquez sobre las últimas tendencias en grabaciones de música 
académica y sobre música en general creó un gusto por ciertos géneros como la música 
de Mahler y Bartok, la cual dio a conocer por primera vez a muchos de sus compañeros 
del grupo. Asimismo, entre ellos, se creó una comunidad alrededor de afinidades 
musicales en la que se rechazaban las tendencias modernas por no ofrecer 
composiciones agradables al oído y se acogía la música antigua por su sencilla belleza o 
la compuesta dentro de la escuela tradicional y tonal.  
Con respecto a las tendencias de composición contemporáneas a la época en la que se 
desarrolló Pro Música Antigua de Medellín (mediados del siglo XX), Mario Gómez afirma 
que compositores como Ligeti o Penderecki, que para su gusto estético eran “tolerables al 
oído”, no sólo eran desconocidos en el medio colombiano sino que no estuvieron 
disponibles hasta mucho tiempo después en el mercado, puesto que este material 
discográfico no llegaba al país.  
Para Gómez Vignes, el lenguaje musical académico de los conservatorios modernos de 
entonces era intolerable. Varios años después, Harnoncourt97 explicó el fenómeno que se 
produjo inicialmente en Europa: la “pérdida de una música actual viva” que conlleva a que 
las audiencias recurran a la música histórica, es decir, la falta de presente se ve 
representada en una búsqueda del pasado, reflejo de ello es el interés creciente en la 
música barroca y renacentista que se presenta en Medellín en los años 60 y 70. 
La adquisición de un clavicémbalo suizo que fue enviado desde Estados Unidos por la 
madre de Carolina Evans en 1960 nutrió el conjunto instrumental y añadió variedad 
tímbrica al grupo. Este llegó a la casa de la familia Villa Evans en Envigado, que por un 
tiempo fue el lugar de ensayo de Pro Música Antigua de Medellín.  
Asimismo, la inclusión de Rodolfo Pérez —quien había regresado de realizar estudios de 
música polifónica en España— fue un acontecimiento de gran importancia, puesto que 
introdujo la música vocal del Renacimiento español al repertorio usual del grupo. 
Adicionalmente, fue Pérez el encargado de formar a los cantantes en la técnica para 
interpretar este tipo de repertorio y quien aportó partituras de su colección personal y de 
su haber académico, tales como los cancioneros de Palacio y de Uppsala (no muy 
conocidos en Colombia por esa época). Finalmente, Pérez proporcionó formación 
instrumental en flautas dulces a los hijos de la familia Villa que posteriormente pasarían a 
ser herederos de esta tradición de interpretación de música antigua en Medellín. 
Mario Gómez Vignes98, compositor e investigador chileno, conoció a Javier Vásquez en 









instrumental. Posteriormente, Gómez fue invitado a hacer parte del grupo Pro Música 
Antigua.  
Vázquez fue propietario de una colección de instrumentos poco comunes en Medellín 
para ese tiempo. Entre estos instrumentos se encontraba una espineta, adquirida 
mediante encargo a Inglaterra, que llegó al país en un kit que se armaba con ayuda de un 
ebanista; un salterio, varias flautas de pico o dulces (entre estas había algunas 
construidas por Dolmetsch, soprano, contralto y tenor) y un piano. Los instrumentos de 
Vázquez siempre estuvieron al servicio del grupo Pro Música Antigua.  
Para el año 1964 el grupo había bajado su intensidad de trabajo debido a las múltiples 
ocupaciones de sus integrantes. Sucesos como la presencia de Mario Gómez Vignes en 
Medellín y la invitación que había recibido el grupo para tocar dentro del marco del Tercer 
Festival de Música Religiosa de Popayán motivan a Vázquez a iniciar una segunda 
temporada del grupo Pro Música Antigua, en la que invita a Gómez Vignes a asumir la 
dirección y a su esposa María del Socorro Buenaventura a hacer parte del grupo. La 
nueva conformación del grupo fue: Mario Gómez Vignes (espineta y dirección 
instrumental), Javier Vásquez (flauta contralto y flauta soprano), Gustavo Lalinde (flauta 
bajo), Rodolfo Pérez (flauta tenor y dirección vocal), María del Socorro Buenaventura 
(oboe, voz y percusión), Álvaro Villa (laúd y voz) y Carolina Evans de Villa (voz). 
El Festival de Música Sacra de Popayán contaba con apoyo de varias instituciones. Una 
de ellas, la Fuerza Aérea Colombiana, puso a disposición un avión de servicio militar para 
transportar al grupo Pro Música de Medellín hasta Popayán. Este viaje se convirtió en uno 
de los recuerdos más significativos de los integrantes del grupo por la importancia y la 
popularidad que ganarían después de esta importante presentación. El programa de 
concierto del Martes Santo 5 de abril de 1966 en la Iglesia del Carmen estuvo conformado 
por obras españolas e inglesas del siglo XVI y otras de Michael Praetorius (1571-1621), 
François Couperin (1668-1733) y G.F. Haendel. Las notas al programa para los conciertos 










																																								 																																							 																																							 																																							 																								




Figura 18 Viaje al Festival de Música Sacra de Popayán. Conjunto Pro Música Antigua de 
Medellín. 1966. AFVE. 
	
La crítica emitió excelentes comentarios y los elogios no se hicieron esperar. En el diario 
El Liberal de Popayán podía leerse, dos días después del concierto, un comentario en el 
que alabaron la calidad humana de las dos agrupaciones antioqueñas que se presentaron 
en esa ocasión: La Coral Tomás Luis de Victoria y el grupo Pro Música Antigua de 
Medellín. En segundo lugar, se exaltó la calidad de la dirección de Mario Gómez, 
caracterizada como “sobria”, la interpretación de la flauta de Javier Vázquez y la voz 
acompañada de laúd de Álvaro Villa, quien fue comparado con los “trovadores de la 
época”. 
También se destacó el uso de instrumentos poco usuales como el salterio o la viola da 
gamba y la crítica terminó con un elogio sobre la afinidad interpretativa evidente en el 
grupo que presentó un programa cargado de una “rara belleza”, frase que evidencia la 
novedad casi exótica que representaba para las audiencias el repertorio preclásico99. 
Una vez el conjunto regresó a Medellín —y ante la crítica positiva recibida—, Hernán 
Gaviria (director de la Sociedad de conciertos Pro Música) organizó un concierto “fuera de 
abono” en el reconocido Teatro Lido, uno de los más representativos de la ciudad, el día 
10 de mayo de 1966. Los precios de las entradas oscilaban entre los 10 y 30 pesos. El 









Figura 19 Concierto en el Festival de Música Sacra de Popayán 1966. De pie, de 
izquierda a derecha: Mario Gómez Vignes, Gustavo Lalinde, Rodolfo Pérez, Álvaro Villa, 
Javier Vázquez. Sentadas: Carolina Evan de Villa, Clara Solorzano. AFVE. 
 
En este mismo año, en el que el grupo tuvo gran difusión, se celebró en Cali el VI Festival 
de Arte al que Pro Música Antigua de Medellín fue invitado a realizar una presentación en 
el Teatro Municipal de la ciudad el día 26 de junio. En la crítica de este concierto, emitida 
por Otto de Greiff en sus tradicionales Comentarios Musicales del periódico El Tiempo del 
3 de julio de 1966, se ensalzó el hecho de que el grupo lograra entusiasmar a un público 
desprevenido, cuya apreciación y ovación se basó en la excelente calidad de la 
interpretación en instrumentos históricos y que, aunque “se enfrentó a un repertorio 
desconocido, el dictamen solo pudo ser el de los aplausos fervorosos.”100  
“Bogotá, como plaza consagradora [sic], reclamó entonces la presencia del grupo”101 y 
Pro Música Antigua de Medellín fue invitado a tocar a una de las salas más importantes 
de la capital: la sala de conciertos de la Biblioteca Luis Ángel Arango del Banco de la 
República el día 3 de octubre de 1966. Las críticas y comentarios de Otto de Greiff y 
Hernando Caro Mendoza por la actuación del grupo en el festival de Popayán (en los 
periódicos El Tiempo y El Espectador, respectivamente) precedían a la agrupación y 
fueron plataforma de apoyo para crear una imagen ante el público presente.  
De nuevo, la crítica fue favorable. Otto de Greiff consideró este concierto un hito para la 
cultura del país. También estimó que el grupo se constituyó como un conjunto 
especializado (afirmación difícil de sentenciar el medio colombiano) en música del siglo 
XV a XVII y en el uso de instrumentos históricos.  
Tal fue el impacto que el grupo tuvo en el crítico que los designó como prolongación 






establecía el término movimiento de música antigua o interpretación histórica en 
Colombia) que se habían presentado en Bogotá en 1965: Estudio der Fruhen Musik 
(Estudio de Música Antigua) de Alemania en el instituto Colombo-alemán Goethe y el New 
York Pro Música en el Teatro Colón. Para finalizar su crítica, de Greiff reprocha la falta de 
atención del Estado para con las agrupaciones que muestran alto nivel de cultura y que 
son dignos de mostrar “con orgullo en otras tierras”.102 
El repertorio interpretado por el conjunto Pro Música Antigua de Medellín abarcó los siglos 
XV al XVII con algunas excepciones hacia el Medioevo y hacia el siglo XVIII. Las 
partituras tenían diferente procedencia. Entre las ediciones más utilizadas por el grupo se 
encontraba el libro Historical Anthology of Music,: Baroque, Rococo and Pre-Clasical 
Music de los autores Willi Apel y Archibald T. Davison publicado por Harvard University 
Press. Rodolfo Pérez aportó varios cuadernos de danzas italianas del Renacimiento a las 
cuales Mario Gómez hacía adaptaciones, puesto que la disponibilidad de instrumentos no 
permitía interpretar la edición tal cual como había sido escrita. Al respecto, comenta Mario 
Gómez: “no solo teníamos que adaptar las obras a nuestras existencias de instrumentos, 
sino que, muchas veces, nosotros mismos teníamos que tocar varios instrumentos que 
incluso no dominábamos”.103  
Asimismo, Mario Gómez Vignes (director del grupo) se encargaba de hacer las copias a 
mano de las partituras para cada instrumento, puesto que para ese momento no se 
encontraba fácilmente una fotocopiadora y las pocas disponibles hacían copias en alcohol 
que no eran pertinentes para la copia de partituras.  
Como se había mencionado antes, el repertorio vocal se nutrió de los cancioneros de 
Palacio y de Uppsala que aportó Pérez desde su biblioteca personal. La única persona del 
grupo que tenía conocimientos de lectura de notación antigua para ese momento era 
Rodolfo Pérez. Más tarde, Mario Gómez también adquirió conocimiento en el tema, por 
tanto, las ediciones que tocaban usualmente estaban transcritas a notación moderna. 
















Figura 20 Conjunto Pro Música Antigua de Medellín. Festival de Música Sacra de 
Popayán. 1967. AMAT. 
 
Existía una gran dificultad entonces para adquirir repertorio nuevo: la mayoría había que 
importarlo de Europa y para los músicos en Medellín esto representó un obstáculo para 
innovar en programas de concierto. El grupo se convirtió en un laboratorio de 
interpretación: las decisiones interpretativas fueron tomadas en consenso, mediante 
discusiones informadas basadas en conocimientos que cada uno de sus miembros 
obtenía a través de la lectura reflexiva de los textos disponibles. La noción de 
interpretación informada era un objetivo para el grupo, que de acuerdo a sus posibilidades 
y limitaciones intentaba “hacer lo mejor que se podía, con lo que tenían”.  
Según Joseph Kerman, los grupos que optaron por la interpretación históricamente 
informada siguieron unas mínimas condiciones que caracterizaban esta práctica musical. 
Estas formalidades, según, siguen el modelo de la musicología positivista de la década de 
1950 y según las posibilidades los grupos considerados pioneros del movimiento fueron: 
1. Edición crítica de textos: Se refiere a la consulta, revisión y edición de fuentes 
escritas originales o lo más fieles al original. 
2. Proceso de reconstrucción, donde se establecen o se intentan establecer todas las 
características de la música que la notación convencional omitió, entre estas: 
ornamentación de melodías largas, tipos de escalas, cadenzas, tempos y aspectos 
del ritmo, alteraciones y realización del bajo continuo. 
3. Investigación de los instrumentos en los cuales la música escrita en notación o no 
fue transformada en sonido.104 
Según Gómez, Pro Música Antigua de Medellín ambicionaba cumplir las condiciones que 
tenían los grupos que pretendían hacer reconstrucción histórica de la música. Esto puede 
evidenciarse en la existencia de instrumentos históricos, propiedad de Javier Vázquez y 
Álvaro Villa y la construcción de algunos otros que estuvo a cargo de Edo Polanek, 
importante lutier checo; el interés y la investigación de textos y tratados existentes, en la 





algunas ediciones originales, trabajo que Rodolfo Pérez tuvo a cargo y, finalmente, en el 
gusto por la estética del repertorio especifico.  
Asimismo, una de sus decisiones fue tocar repertorio del siglo XVI y anterior, pues no 
sentían completo conocimiento o dominio del tema acerca de la interpretación de la 
música del siglo XVII en adelante. Hicieron algunas excepciones tales como obras de 
Haendel en su etapa final. 
Usualmente la audiencia del grupo Pro Música Antigua de Medellín fue la de los teatros o 
salas cerradas que eran convocadas por la preferencia hacia una nueva estética o el 
interés por la novedad de una interpretación diferente. Normalmente eran personas con 
conocimientos previos y gusto adquirido, es decir, un público conocedor.  
En contadas ocasiones el grupo tocó en espacios abiertos. Una de estas fue el concierto 
bajo el Puente del Humilladero en Popayán, en el marco del Festival de Música Sacra. En 
palabras de Mario Gómez: “no era el escenario ideal para el grupo, era incómodo con 
tanto ruido. Los carros pasaban por encima el puente, la gente iba a conversar, la 
acústica no era muy buena”105. Entre los escenarios de preferencia de Gómez por sus 
condiciones acústicas estuvieron la sala de música de la Biblioteca Luis Ángel Arango y el 
Teatro Lido. 
En la cuarta edición del Festival de Música Sacra de Popayán, el grupo fue invitado 
nuevamente a participar. El concierto tuvo lugar en el templo La Encarnación. Para esta 
ocasión, el grupo había tenido cambios importantes. El matrimonio Villa-Evans había 
entrado en un receso de actividades con el grupo por algunas disensiones con Javier 
Vásquez, así que se integraron nuevos miembros como Consuelo Echeverri de Escobar y 
Mario Yepes en las voces y miembros de la Coral Tomás Luís de Victoria como invitados: 
Carlos Madrid, Horacio Navarro, Jorge Cárdenas y Javier Robledo. 
El programa de concierto comprendió obras de Francesco Bendusi, Adriano Banchieri 
(1568-1634), Josquin Des Prèz (1450-1521), Michele Pesenti (1470-1524), Giacomo 
Fogliano (1468-1548), Giovanni Taeggio (¿- ca. 1626), Heinrich Isaac (1450-1517) (una 
frottola y el Lamento por la Muerte de Lorenzo de Medici, Quis dabit capiti meo aquam) y 
algunas laudas franciscanas en la voz de Consuelo Echeverry, acompañada por Gómez 
Vignes en la guitarra. Para este momento el grupo estaba en un momento de ascenso, 
todos los miembros estaban comprometidos con los ensayos, la investigación y los 
esfuerzos se aunaban totalmente a favor del grupo.106 
Pro Música Antigua de Medellín había adquirido nombre y reconocimiento, no solo por sus 
críticas favorables, sino también por sus admirables interpretaciones. Muestra de ello fue 
el concierto ofrecido en memoria de Isolda Echavarría Zur Nieden, hija de Diego 
Echavarría Misas, connotado filántropo antioqueño, para el cual el empresario y gestor 
Hernán Gaviria programó al conjunto en el Teatro Lido de Medellín, el 5 de abril de 1967. 
El repertorio para esta ocasión fue el mismo interpretado en Popayán. Al día siguiente, en 
la sección Vida Musical del periódico El Colombiano, se leían las críticas sobre el 
concierto en el teatro Lido, en las que se hablaba por primera vez de las características 






sonido “agrio y destemplado” de los orlos que imprime al grupo un “simpático sabor de 
añejo”. Es así como la cualidad sonora empieza a ser una característica del grupo Pro 
Música Antigua. No solo dar a conocer a las audiencias repertorios nunca escuchados en 
la ciudad o en el país sino además poder convocar sonidos de instrumentos que evocaron 
escenas palaciegas o de monasterio medieval, como lo describe el comentario de prensa, 
genera un cambio cultural en la recepción y el modo de escuchar y criticar una “nueva” 
música en Medellín.  
Con respecto a las cualidades sonoras de la denominada música antigua, Juan Pablo 
González afirma que la sociedad occidental del siglo XX desarrolló gran atractivo hacia el 
timbre (evidente desde la Klangfarbenmelodie —melodía de timbres— de Anton Webern), 
lo que forjó un interés específico en el sonido y en su característica tímbrica como 
fenómeno físico; sumado al uso y reconstrucción de instrumentos históricos, sus 
características acústicas y los materiales con que fueron construidos. Aspectos como 
estos llenaron las expectativas de una cultura ávida de novedad, novedad que fue 
encontrada, paradójicamente, en los valores de la música antigua.  
Durante el mismo año, Pro Música Antigua de Medellín fue invitado al festival musical de 
la población vallecaucana de Cartago, el día 21 de abril, en la Sala Hernando Hoyos 
del Conservatorio de la ciudad que funciona en una antigua casa colonial conocida como  
la Casa del Virrey. En esta ocasión Álvaro Villa reapareció en escena junto al grupo. No 
se tiene conocimiento del programa de concierto.  
Figura 21 Programa de concierto. Festival de Música 
Sacra de Popayán. 1969. AMAT. 
Gracias a la gestión de Javier Vásquez el conjunto 
instrumental del grupo se había incrementado. Para 
1967 se sumaron a la colección un laúd, una cítara, 
una viola da gamba y un cromhorno. No obstante, el 
grupo entró en declive y se agotaba el entusiasmo de 
sus miembros. Para 1968 no se registran conciertos, 
indicio de un progresivo proceso de disolución del 
grupo.  
La motivación de entrar a escena de nuevo, en el 
festival de Popayán de 1969, renovó el interés de los 
miembros del conjunto que iniciaron la preparación 
para la siguiente Semana Santa. En esta oportunidad 
el concierto se realizó en la Iglesia del Carmen. El 
grupo emprendió una nueva meta que se había 
evitado en el pasado y era abordar el repertorio de los 
siglos XVII y XVIII. El programa se presentó bajo el 
nombre de "La sonata en la Europa barroca” y estuvo 
conformado por dos sonatas-trío de J. C. Pepusch 
(1667-1752) y G.P Telemann, respectivamente, y dos 
sonatas a solo: una de Haendel y otra de J.B. Loeillet 
(1688-1720). Los miembros de Pro Música Antigua de 
Medellín fueron para esa ocasión Javier Vásquez en la flauta de pico contralto y María del 
Socorro Buenaventura en el oboe, el bajo continuo estuvo a cargo de Rodrigo Parra en el 
violoncello y Mario Gómez Vignes en la espineta.  
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En 1969, Gómez-Vignes emprendió un proyecto que él mismo asume como pretencioso y 
arriesgado: abordar la obra integral del Arte de la Fuga de Johann Sebastián Bach a partir 
de una instrumentación realizada por él mismo.  
El grupo estuvo conformado por 17 integrantes para esta iniciativa: cinco miembros 
estables de Pro Música y los demás invitados. Los miembros estables fueron Javier 
Vásquez, Gustavo Lalinde, Alberto Marín Vieco, María del Socorro Buenaventura y Mario 
Gómez Vignes. 
Entre los invitados estuvieron Consuelo Echeverri de Escobar en la flauta dulce, Delio 
Hoyos en la flauta traversa, Ignacio Gil en el oboe, Pedro Nel Arango en el clarinete, 
Jorge Morales en el fagot, Libardo García en la trompeta, Jorge Orejuela y Jorge Saravia 
en trombones, Raúl y Julián Vieco junto a Ruth Stella Álvarez en los violines y Juan 
Restrepo en la viola.  
El concierto se realizó el Viernes Santo, durante el VII Festival de Música Sacra de 
Popayán de 1970 en el Templo de La Encarnación. Para esta ocasión, el grupo se 
presentó bajo el nuevo nombre de Collegium Musicum Medellense. Los resultados no 
fueron los mejores. Gómez define este proyecto como un “intento fallido”, refiriéndose a la 
falta de límites en su alcance al no vislumbrar la magnitud de tal empresa, que además no 
contaba con el recurso profesional necesario para ser llevada a cabo con éxito. Incluso 
Otto de Greiff, por lo general muy elogioso con el grupo, se mostró reticente en su 
apreciación. Este fue el último esfuerzo para mantener al grupo unido. Ese mismo año 
terminó por disolverse definitivamente. La colección de instrumentos del grupo (propiedad 
de Javier Vásquez en su mayoría) fue adquirida por Marco Aurelio Toro, quien 
posteriormente fundó el grupo Música Antigua de Medellín.  
Para el montaje de algunas obras, el grupo Pro Música invitó a miembros de la Coral 
Tomás Luis de Victoria como Mario y Gustavo Yepes, quienes iniciaron luego sus propias 
agrupaciones de música antigua como es el caso de Ars Antiqua de Medellín y el Estudio 
Polifónico. Por esto se puede concluir que el grupo Pro Música influenció futuras 
generaciones del movimiento de música antigua en Medellín y en Colombia. 
A pesar de los elogios que recibió el conjunto y sus numerosas presentaciones en todo el 
país, este nunca contó con apoyo institucional estatal, ni privado. Las sociedades de 
conciertos funcionaban como programadoras de la agenda cultural de la ciudad 
únicamente. El grupo funcionó con presupuesto propio: cuando hacía falta algún 
instrumento o partituras cada integrante tenía que aportar de su propio dinero para 
adquirir lo necesario. En palabras de Mario Gómez, al responder una pregunta sobre 
instituciones y patrocinadores: “¿Apoyo institucional en este país? No me hagas reír”.107 
 
2.3 Conjunto de Música Antigua Familia Villa 
En 1967 la pareja conformada por Caroline Evans y Álvaro Villa, por desacuerdos con 
Javier Vásquez, decidió dimitir del grupo Pro Música Antigua de Medellín y seguir sus 
actividades musicales como familia en su casa en el municipio de Envigado. La cercanía 





cuatro de los cinco hijos de la familia, quienes estaban recibiendo clases de flauta y canto 
con Pérez desde años atrás y que, para entonces, iniciaban su formación en violín con la 
maestra Olga Chamorro. Esta nueva agrupación funcionó paralelamente en tiempo y 
espacio con Pro Música de Medellín por pocos años. Fueron conocidos como Conjunto de 
Música Antigua Familia Villa.  
En el marco del Encuentro Latinoamericano de educadores musicales de 1969, el 
conjunto Familia Villa se presentó por primera vez en la residencia de Diego Echavarría 
Misas y su esposa Benedicta, donde actualmente funciona el Museo El Castillo. 
La conformación definitiva se concretó años más tarde con la participación del compositor 
Gustavo Lalinde en la flauta bajo y clavicémbalo, Álvaro Villa en voz y laúd, Carolina 
Evans en la voz, Ignacio Villa en las flautas dulces, Diego Villa en el Violonchelo y José 
Villa en la "vihuela de arco", construcción de Edo Polanek.  










El repertorio del conjunto Familia Villa estuvo conformado por colecciones renacentistas 
con piezas de Tielman Susato (1500-1561), Praetorius (1571-1621) y de otras 
colecciones, que fueron enviadas por la familia Evans desde Estados Unidos. Con 
Gustavo Lalinde al clavicémbalo, el conjunto se arriesgó a abordar repertorio del siglo 
XVIII como sonatas a trio de Telemann y Vivaldi. Asimismo, el conjunto continuó la 
práctica del canto polifónico de canciones tradicionales y renacentistas del repertorio 
adquirido a través de la experiencia de la pareja con la familia Von Trapp.  
Los instrumentos con los que conformó el conjunto fueron flautas dulces, cromhornos, un 
laúd construido en Popayán (que fue entregado a Rodolfo Pérez como obsequio), dos 
violas da gamba que fueron adquiridas en Estados Unidos (una de estas fue tocada por 
Pérez) e instrumentos de percusión menor. El clavicémbalo, enviado de Estados Unidos, 





El concierto de lanzamiento oficial del grupo tuvo lugar en la misa de inauguración de la 
restauración de la capilla de San Francisco en Rionegro, proyecto patrocinado por el First 
National City Bank en 1970. A partir de este concierto el grupo inicio una copiosa actividad 
musical en misas y eventos sociales por toda la ciudad.  
El grupo había alcanzado madurez interpretativa para 1972, por lo que fue por primera 
vez invitado al Festival de Música Sacra de Popayán. Para el siguiente año el grupo 
asistió al Festival de Música de Popayán bajo el nombre de Grupo de Cámara de la 
Familia Villa. El repertorio que abordaron en esta ocasión va desde suites de danzas del 
siglo XVI hasta sonatas a trio de Telemann, incluyendo unas pocas piezas del siglo XIII 
con el formato instrumental de dos flautas, viola da Gamba (fídula), cello, laúd, clavecín y 
percusión. 
Asimismo, fueron invitados al primer Festival de Música Religiosa en Santa Fe de 
Antioquia en abril de 1974. Tal evento, organizado por la Sociedad Filarmónica de 
Medellín, tenía el ánimo de difundir la “cultura musical” en una de las ciudades coloniales 
más importantes del país a través de la interpretación de obras “del pasado” en recintos 
llenos de tradición como la Basílica y la iglesia de Santa Bárbara. En esta ocasión el 
grupo tuvo como invitados a Nancy James y su hijo, amigos de la familia, cantantes con 
formación musical —el niño en especial, como cantor en coros de su escuela en 
Inglaterra—.  
Figura 23 Familia Villa en el Festival de Música Religiosa de Santafé de Antioquia con 
Nancy James. 1974. AFVE. 
 
En este festival compartieron escenario con grupos importantes del ambiente musical 
antioqueño que para ese momento también habían mostrado interés en el repertorio 
renacentista y Barroco tales como la Coral Bravo Márquez, la Capilla Polifónica de 
Medellín —dirigida entonces por Rodolfo Pérez, junto con la Orquesta Filarmónica de 
Medellín y el coro de las Empresas Públicas de Medellín—. También, fueron invitados al 
Festival de Música de Semana Santa en San Antonio de Prado en 1975 del cual no se 
pudo conocer repertorio o fecha exacta ya que no se tienen fuentes que lo evidencien 
más que el testimonio de los integrantes del grupo.  
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Hacia 1973, Marco Aurelio Toro (músico con formación en violonchelo, viola da Gamba y 
flautas dulces, quien había sido cantor de la CTLV desde su infancia y desde entonces 
nunca había perdido contacto con Rodolfo Pérez) se unió al grupo y entabló una relación 
muy cercana con la familia. No obstante, Toro tuvo que salir del país en varias ocasiones 
y al regresar decidió iniciar su propio proyecto en el que incluyó a Álvaro Villa como 
barítono y a Diego Villa como violonchelista.  
La cantidad de festivales de música creados para ese entonces ofrece un balance del 
creciente interés en el repertorio religioso e instrumental del Renacimiento y Barroco en 
Medellín y sus alrededores, así como de la atención de parte de entidades culturales, en 
su mayoría privadas, en la sensibilización de audiencias y difusión de este tipo de 
repertorios.  
Se registran asimismo, conciertos en la ciudad de grupos muy relevantes en el medio de 
la música antigua. Casos ejemplares son Pro Música de Rosario en 1971, quienes 
tocaron en el marco del aniversario de Coltejer en el Teatro Pablo Tobón; el Coro de 
Madrigalistas acompañado por la orquesta Bach de Frankfurt en el marco del Festival 
Musical de Medellín, patrocinado por Fabricato en 1969 y, finalmente, la visita en 1972 de 
New York Pro Música como grupo invitado al IV festival de Música de Medellín gracias a 
la Sociedad de Conciertos Daniel. 
Tanto por las inquietudes musicales e intelectuales como por los amigos y contactos que 
establecieron la pareja Villa-Evans, la casa de Envigado —llamada “Las Brujas”— se 
estableció como lugar de convergencia de personas que compartían las mismas 
afinidades, además de ser un sitio de ensayo permanente. Es por esta razón que, a la par 
de crear lazos con todas las personas involucradas de alguna manera con la 
interpretación de música antigua en Medellín, también establecieron relaciones de 
amistad con Amalia Samper y el grupo Hausmusik de Bogotá. Entre sus visitantes estuvo 
el grupo New York Pro Música, que después de su concierto en Medellín fue invitado a 
una gran celebración que se convirtió en concierto en esta misma casa. Asimismo, la 
familia Villa fue anfitriona por unos días de Jean Dolmetsch en 1975 y de Christopher 
Hogwood en 1978, quien realizó un seminario sobre Música del Renacimiento en 
Medellín.  
Finalmente, en 1989 acaece un evento desafortunado en la familia Villa Evans: Álvaro 
Villa muere violentamente y los demás miembros deciden salir del país que estaba 
inmerso en una de las más cruentas etapas de violencia, en especial la ciudad de 
Medellín. Pese a esto, algunos de los hijos continuaron su carrera musical: Diego Villa 
terminó su formación como chelista en Estados Unidos, regresó a Colombia como 
profesor universitario y posteriormente se estableció como residente en el país 
norteamericano junto a su madre; por su parte, María Clara e Inés Villa son, actualmente, 
educadoras musicales en Estados Unidos y Bélgica.  
Edo Polanek fue un músico contrabajista, guitarrista y compositor de origen checo que 
tenía, además, conocimientos y formación en lutería de instrumentos de cuerda. Esto lo 
convirtió en uno de los protagonistas del medio musical, específicamente para la música 
antigua en Medellín, ya que su actividad fue transversal a todo el movimiento en la ciudad. 
Polanek llegó en una remesa de músicos provenientes de Checoslovaquia en el año 1953 
en situación de pobreza lamentable, quienes arribaron a Colombia por recomendación de 
Josep Matza, director de la Orquesta Sinfónica de Antioquia por aquel entonces. Polanek 
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llegó con un grupo de personas que enviaron una carta a Matza desde su país de origen, 
ofreciendo sus servicios como músicos.109  
Cuando llegó al país se vinculó como contrabajista en la orquesta Sinfónica de Antioquia. 
Posteriormente, por medio de Rodolfo Pérez y de la esposa de Diego Echavarría (dueño 
de Coltejer) asumió el cargo de director del departamento cultural de Coltejer y fundó la 
estudiantina de obreros, a quienes instruyó en la interpretación de cuerdas andinas. 
Recuerda su amigo y colega Marco Aurelio Toro: “A pesar de ser checo, hacia 
instrumentaciones de la música andina: bambucos, pasillos, para lira, tiple, guitarra y 
percusión, hacía un muy buen trabajo”110  
Su labor en la construcción de instrumentos antiguos es de resaltar, ya que muchos de los 
instrumentos con los que las agrupaciones de Medellín hicieron sus montajes y conciertos 
fueron de su autoría. Se tiene conocimiento de una "vihuela de arco" construida para 
Álvaro Villa; también construyó para Marco Aurelio Toro un laúd, un salterio, una tromba 
marina (instrumento que el grupo utilizó en la interpretación de música medieval) y una 
viola da gamba alabada en el extranjero por su calidad, belleza y sonido, construida a 
partir de un modelo del catálogo del museo de instrumentos musicales de Praga. 
Figura 24 Edo Polanek. Fotografía tomada en 1982. AMAT. 
Polanek fue un músico con habilidad interpretativa que 
le permitió tocar los instrumentos que él mismo 
construía. Constituyó un dueto instrumental junto a 
Marco Aurelio Toro, integrado por laúd y viola da 
gamba, en el que interpretaban composiciones del 
Renacimiento. Blas Emilio Atehortúa (amigo muy 
cercano de Polanek) al escuchar a dicho dueto en un 
ensayo, compuso una suite para tres instrumentos 
(viola da gamba, flauta de pico y laúd) en estilo de 
composición renacentista que ensayaron y tocaron 
posteriormente. Las partituras de dicha obra son 
propiedad de Marco Aurelio Toro.111 
Edo Polanek se constituyó en un actor muy importante 
de la vida musical de Medellín, pero tuvo un papel 
específico y de gran importancia en el ámbito coral e 
instrumental del surgimiento del movimiento 














2.4 Grupo Música Antigua de Medellín 
Marco Aurelio Toro inicia una nueva etapa en la historia de los grupos de música antigua 
en Medellín y en Colombia: fue el heredero de la tradición interpretativa que habían 
iniciado Rodolfo Pérez, Mario Gómez, Javier Vásquez y la familia Villa y, adicionalmente, 
fue uno de los pioneros en realizar estudios especializados en interpretación histórica 
instrumental de música antigua en el exterior. 
A partir de 1974, Toro inicia un nuevo grupo al que llamó Grupo Música Antigua de 
Medellín. Este grupo mantuvo relación con los grupos que le precedieron. Álvaro Villa y 
tres de sus hijos fueron miembros fundadores del grupo; también estuvieron inicialmente 
algunos estudiantes de Toro como Santiago del Corral, Hernando Velázquez, Jorge 
Londoño, Federico Restrepo y la pianista María Clara Misas en el clavicémbalo. Los 
instrumentos que conformaron este grupo fueron laúd, flautas dulces, violas de gamba, 
clavecín, percusión y voces. El concierto inaugural se efectuó en la Iglesia La Veracruz, 
uno de los templos más antiguos y representativos del centro de la ciudad. 
Los continuos viajes de Marco Aurelio Toro, sumados a la salida del país de Santiago del 
Corral y Jorge Londoño para iniciar estudios superiores de música en el exterior, fueron 
motivos para la disolución del grupo que se reuniría posteriormente al regreso de su 
director.  
Figura 25 Primer concierto del Grupo de Música Antigua de Medellín 1974. De izquierda a 
derecha: Marco Aurelio Toro, Hernando Velázquez, Gonzalo Londoño, Amparo Molina, 
María Clara Misas y Camilo Rojas. AMAT. 
 
La formación como músico de Marco Aurelio Toro influyó de manera decisiva en el futuro 
del Grupo de Música Antigua de Medellín (GMAM en adelante) y en el desarrollo del 
movimiento en la ciudad.  
Toro, a muy corta edad, viajó a Chile para adelantar su pregrado en violonchelo, cuya 
formación había iniciado en Medellín con Luis Guillermo Cano. Llegó a la Universidad de 
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Chile, en donde estuvo al tanto de lo que ocurría con el movimiento emergente de 
interpretación histórica que surgía en Santiago. Profesores como Mirka Stratigopoulou de 
flautas dulces, Silvia Soublette de viola da Gamba y Juana Subercaseaux en técnica vocal 
representaban la escuela de música antigua que estaba aventajada con respecto a lo que 
Toro había experimentado en Medellín. 
Inmediatamente tomó la decisión de cambiar su formación de chelo por la de la viola da 
gamba y encargó la construcción de una viola bajo a un Lutier español residente en Chile. 
Toro inició clases de interpretación con los miembros del Conjunto de Música Antigua de 
la Universidad Católica de Chile (CMAUCC) quienes tenían, para ese entonces, varios 
años de experiencia en la práctica musical históricamente informada y una copiosa 
actividad de conciertos, giras y talleres que los convirtieron en uno de los grupos más 
importantes de Latinoamérica. El conjunto dejó un legado que aún resuena en un vigoroso 
movimiento de grupos y cultores del repertorio medieval, renacentista y Barroco europeo y 
colonial americano y de una nutrida audiencia en su país. 
Toro regresa a Colombia a reiniciar actividades musicales con la fundación del GMAM en 
1974 y como decano y profesor de la facultad de la Universidad de Antioquia.  
El Consejo Británico de Medellín apoyó la visita de notables músicos ingleses a la ciudad, 
como el laudista Robert Spencer y Jean Dolmescht, intérprete célebre de viola da gamba. 
Ellos ofrecieron a Toro una invitación para continuar sus estudios en los seminarios de 
verano en la ciudad de Haslemere —en cercanías a Londres—, ciudad donde la familia 
Dolmetsch tuvo su fábrica y museo de instrumentos musicales. 
Durante este seminario Toro conoció a Phillip Pickett, quien le sugirió ingresar al King’s 
College y posteriormente a Guildhall School of Music and Drama en Londres, donde tuvo 
la oportunidad de recibir clases con él. A la par, durante su estadía en Londres, recibió 
clases con Jane Dolmetsch de viola da gamba bajo y, con Margareth Dolmetsch, de violas 
soprano y tenor. La intensidad con la que Toro cursó sus estudios permitió la práctica 
musical diaria y rigurosa, de manera que en horas de la mañana recibía clases técnicas 
de los instrumentos y en la tarde ensayaba en consort de violas junto a sus profesores y 
compañeros. El sitio donde recibían las clases era la casa vecina a la que albergaba el 
museo Dolmetsch. Por esta razón, en más de una ocasión, Toro tuvo la oportunidad de 
tocar instrumentos de antiquísima data: en su caso particular recibió una viola da gamba 
alto original del siglo XVI a cambio de pagar un seguro de 10 libras esterlinas. 
Veronika Hagen (violista de gamba y profesora del conservatorio Sweelinck de 
Amsterdam) se presentó en concierto en Londres, donde Toro tuvo la oportunidad de 
conocerla y establecer contacto para iniciar formación en viola con ella. Hagen aceptó dar 
clases a Toro y su compañero de viaje, Santiago del Corral, en su residencia en 
Ámsterdam. Allí los hospedó por el tiempo necesario para presentar el examen de ingreso 
al conservatorio. Posteriormente fueron aceptados como estudiantes regulares y Hagen 
fue su maestra durante un año. Al terminar su año escolar en Amsterdam, volvieron a 
Londres a continuar su práctica musical en el consort de Violas de los Dolmetsch. 
Al regresar a Colombia, Toro retomó las actividades musicales con el Grupo de Música 
Antigua de Medellín que María Clara Misas trataba de mantener unido mientras él viajaba.  
El GMAM se convirtió en el grupo representativo de la ciudad en su género. Fue un 
ensamble mixto ya que, gracias a la gestión de su director, adquirieron instrumentos de 
viento y cuerda, lo que hacía posible diversificar el repertorio. 
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El conjunto instrumental del grupo se conformaba por la familia de cuatro flautas dulces, 
adquiridas por Toro en Haslemere y construidas por encargo en la fábrica Dolmetsch. Los 
cuatro cromhornos eran marca Moeck y fueron construidos por encargo en Alemania para 
la familia Villa, más tarde adquiridos por Toro para su grupo. También hicieron parte del 
conjunto instrumental el clavicémbalo, el laúd, la trompa marina y la percusión necesaria 
para la música medieval y renacentista. 
Usualmente, el grupo instrumental estaba acompañado por un cuarteto vocal. Para el 
repertorio de ministriles (que requería sacabuches y vientos de metal) se usaron 
instrumentos modernos: trombón, eufonio y barítono; instrumentos franceses que databan 
de finales del siglo XIX, heredados del abuelo de Marco Aurelio Toro, quien había sido 
músico fundador de la banda de Urrao en Antioquia en la primera década del siglo XX.112 
El repertorio que abordó el grupo fue creciendo poco a poco. Inicialmente Marco Aurelio 
Toro hacía transcripciones directamente de los discos de LP que tenía o le prestaban, 
especialmente de canciones y pequeñas piezas del Renacimiento: primero se transcribía 
la melodía, luego otro instrumento bajo y luego completaba la instrumentación. En 
palabras de Toro “fue un buen ejercicio para el desarrollo auditivo, cuando viajé a Londres 
decidí no hacerlo más pues era muy agotador”113. Para la sección coral del grupo, Toro 
transcribió música de Monteverdi, en las que evita la división de compás, buscando una 
interpretación libre de las progresiones armónicas y la intención que él denomina “simple 
de la música” 
Al viajar a Londres y España, Toro conoce varias editoriales dedicadas exclusivamente a 
la música antigua y establece relaciones cercanas con el director del Instituto de 
Investigaciones Científicas, Mariano Lambea, musicólogo reconocido por sus 
investigaciones sobre el Barroco hispánico y por sus estudios interdisciplinarios sobre la 
poética musical del siglo XVII. En el archivo del Instituto se editaron los libros de 
musicología española de todas las épocas. Igualmente, Toro editó las Cantigas de Santa 
María de Alfonso X (más de 450) y transcribió madrigales de Mateo Flecha, que Mariano 
Lambea descubrió en una de sus investigaciones. Durante los años en Haslemere, Toro 
también adquirió ediciones de partituras transcritas por Carl Dolmetsch.  













Bernard Thomas (director de la Editora Pro Música de Londres, especializada en música 
del Renacimiento y del Barroco temprano, y especialista en instrumentos de caña) fue 
profesor de Toro en King´s College. Thomas viajaba directamente a las bibliotecas de 
Italia para conocer el material original del que luego Editora Pro Música sacaba ediciones. 
Asimismo realizó un trabajo de transcripción, instrumentación, adaptación y variaciones 
sobre los temas originales para las ediciones.  
La música de Frescobaldi, Palestrina, Giovanni Bassano y Gabrieli fue publicada por esta 
editorial, a la que Toro pudo acceder sin inconvenientes en Londres. 
El primer acercamiento de Toro a los tratados y libros que contenían repertorio con 
indicaciones de interpretación histórica lo hizo en Chile. Su primera adquisición fue 
Floregium Musicum, una antología de 180 obras desde el Medioevo hasta 1750, 
recopilada y adaptadas a notación mensurada con objetivo pedagógico y editada en su 
versión en español por Ricordi de Buenos Aires.  
Entre los tratados que Toro consultó, tanto en su tiempo de estudiante como para realizar 
sus versiones de las interpretaciones como director, están el Tratado de Quantz, Método 
para aprender a toca la flauta traversa, del que pudo aprender técnicas de improvisación y 
el tratado de Veracini, que principalmente fue usado como guía de ornamentación. 
También el libro de Willi Apel, La notación en la música polifónica 900-1600, fue una guía 




Toro afirma que las obras en sí mismas han servido para entender la técnica interpretativa 
de las diferentes épocas: Marin Marais (1656-1728) y Louis de Caix de Hervelois (1680-
1759) para la interpretación en viola da gamba, Diego Ortiz (ca.1519-1570) para entender 
las técnicas de variación a un tema y Purcell para entender la música inglesa del siglo 
XVII114. Por una casualidad, Toro adquirió un libro de la Academia de Musicología 
Americana sobre Perotin y Leonin que ha utilizado en montajes de música medieval o 
más antigua.  
Figura 27 GMAM ensayo en la casa “Las Brujas” de la familia Villa Evans. 1975. De pie, 
de izquierda a derecha Felipe Infantino, Marco Aurelio Toro, María Clara Misas, Jorge 
Londoño, sentado Santiago Del Corral. AMAT. 
 
 
En la biblioteca del GMAM se encuentran versiones de partituras el Drama de Herodes, 
estrenada por New York Pro Música y obsequiadas a Toro por Rodolfo Pérez, junto a una 
colección de cuadernos pentagramados con las transcripciones que Pérez había realizado 
de la música interpretada en el curso de interpretación con Noah Greenberg en Estados 
Unidos. 
El GMAM, creado oficialmente en 1974, tuvo intermitencia en su tiempo de trabajo 
muchas veces bajo la dirección de Marco Aurelio Toro, quien tuvo que hacer varias 
pausas por viajes y problemas de salud, y en otras ocasiones bajo la dirección de la 





país y actualmente se encuentran realizando un montaje de obras de compositoras del 
Barroco en el marco de un proyecto de investigación de su director sobre las mujeres en 
la música.  
Se tiene evidencia de programas de concierto suministrados por Marco Aurelio Toro hasta 
el año 2003. 
Finalmente, no obstante el estudio reflexivo y consciente del grupo y de su director para 
lograr interpretaciones históricamente informadas, Marco Aurelio Toro argumenta que las 
sutilezas musicales del estilo de cada interpretación deben ser particularmente críticas y 
que la responsabilidad de enfocar la tensión interpretativa de la obra está únicamente en 
el intérprete al crear reglas propias basadas en los aspectos políticos, económicos 
sociales y musicales de la época en la que se creó la música interpretada, “constituyendo 
así un estilo rítmico-melódico derivado de la lógica inspiración de cada compositor y de 
cada escuela”115. Así, el producto musical disminuye la intención del compositor y se 
convierte en el resultado de la reflexión del intérprete de pensamiento moderno que exalta 


















3.1 Grupo de Música Antigua de Bogotá116 
El Grupo de Música Antigua de Bogotá (GMAB) fue fundado en 1962 por Hernando Caro 
Mendoza junto con un grupo de amigos aficionados a la música con interés en iniciar una 
práctica musical especializada, sustentada en los conocimientos adquiridos por Caro en 
sus estudios en el extranjero y que le habían permitido conocer los lineamientos técnicos, 
teóricos y musicales del movimiento interpretativo de música antigua que llevaba tiempo 
desarrollándose en Europa y Estados Unidos. En sus inicios el grupo fue conocido por 
otros nombres como Sociedad de Música Antigua de Bogotá y Sociedad de Música 
Antigua de Chapinero.  
Figura 28 GMAB en concierto. AMS.  
 
 
El GMAB fue definido por su director Hernando Caro Mendoza como “un grupo formado 
por algunos amigos aficionados a la música, que desde hace varios años suelen reunirse 
para cantar y tocar música medieval, renacentista y barroca para su propio solaz en un 
marco específicamente amateur”117. Caro hizo énfasis siempre en el carácter aficionado 
del grupo. Incluso, en algunos de sus programas, agregó a la reseña una frase que 







aficionados y como tales piden —al estilo de Shakespeare— amable indulgencia a sus 
gentiles auditores”118 
El GMAB es la representación del componente aficionado o amateur en el surgimiento del 
movimiento de música antigua, sobre el que se levantó esta tendencia interpretativa, en 
todo el mundo. La actividad amateur de los precursores del siglo XIX, que recuperaron 
danzas antiguas para ser interpretadas por las señoritas en sus pianos, y el surgimiento 
de las flautas dulces en el periodo entre guerras como recurso didáctico de la pedagogía 
musical del método de enseñanza Orff Schulwerk suscitó un despertar de timbres que 
habían estado ausentes por siglos, que permitieron que el sueño de Dolmetsch de tener 
consorts de flautas dulces o de violas se hiciera posible.  
Hernando Caro, desde su vocación de docente y su intenso entusiasmo por la música, fue 
el forjador de un numeroso movimiento de aficionados en quienes fomentó disciplina y 
motivación para conformar una agrupación con características específicas, así como para 
enfrentar desafíos interpretativos. Caro se valió de las herramientas brindadas por su 
formación para abordar obras de alta factura. 
Caro adelantó estudios en el instituto de musicología de la ciudad de París entre 1954 y 
1955 con los profesores Jacques Chailey y Marc Honegger. Más tarde, adelantó estudios 
de flauta dulce con el profesor Dietrich Von Bauznem y de música antigua con el profesor 
Hugo Ruff entre 1955 y 1956 en Friburgo, Alemania. Gracias a su formación en Europa, 
Caro tuvo una aproximación a los fundamentos teóricos y técnicos de lo que más tarde se 
denominó interpretación históricamente informada, que pudo conocer, estudiar y poner en 
práctica. Asimismo, sumada a la formación de Caro en interpretación de música antigua, 
el grupo tuvo formación con Rafael Puyana en una de sus visitas a Colombia, sobre lo 
que significaba tocar “en estilo”119  
El GMAB se convirtió en una práctica musical para Caro, así como en su laboratorio para 
poner en práctica, como director, los conocimientos adquiridos en Europa. No obstante, 
estos conocimientos llegaron a ser dominados por sus integrantes gracias a un método de 
enseñanza particular en el que Caro se encargó de que la interpretación fuera natural e 
instintiva para los integrantes (como se sabe, en su mayoría aficionados)120.  
En palabras de Mercedes de Caro: “él no daba opiniones, él enseñaba la música, la 
conocía muy bien y tomaba sus decisiones interpretativas con anterioridad”121. Caro 
nunca iniciaba la interpretación de una partitura sin explicar cómo se debía tocar cada 
estilo y cómo se leían ciertas indicaciones en la partitura, de modo que los músicos 
sabían desde el principio cómo debía ser tocada cada nota de la obra. Caro Mendoza 
nunca cuestionó la autenticidad con la que debían ser interpretadas las obras: trataba de 
interpretar el repertorio de la manera más fiel a los conocimientos adquiridos, siendo 
consciente de los medios disponibles y del contexto cultural presente. Según Mercedes de 
Caro, el GMAB fue el primer grupo en la ciudad que se podía calificar como de 
interpretación historicista de música antigua122. 
El repertorio del GMAB fue elegido cuidadosamente, siempre por su director. Su interés 
por la tendencia de interpretación históricamente informada lo llevó a consultar las fuentes 









europeos y norteamericanos. La edición española de los Cancioneros de Upsala y de 
Palacio, según afirma Mercedes Pardo, hacían parte de su repertorio predilecto. Otra 
fuente de partituras fue la biblioteca del Conservatorio Nacional de Paris, donde obtuvo 
obras del repertorio vocal e instrumental del Renacimiento y Barroco. Igualmente, en la 
biblioteca del Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia —desde la época en 
la que el mismo estuvo bajo la dirección de Guillermo Uribe Holguín— era común 
encontrar ediciones francesas de música de todo tipo, especialmente del Barroco francés.  
La colección discográfica del archivo de Hernando Caro fue siempre amplia y variada, e 
incluía grabaciones de los más destacados grupos de música antigua del mundo. Sin 
embargo, como afirma Mercedes Pardo, aunque Caro era un melómano no usaba los 
discos como referencia para la elección de su repertorio y trabajaba sobre la partitura más 
que sobre la transcripción de grabaciones123; a diferencia de Pérez en la CTLV y de Toro 
(del grupo de Música Antigua de Medellín), quienes se vieron obligados a transcribir 
grabaciones al no tener acceso a algunas fuentes. 
Como es habitual en los conjuntos musicales, la conformación cambió de acuerdo con la 
disponibilidad de los integrantes, el repertorio y los montajes. Sin embargo, según 
información brindada por Mercedes de Caro, el grupo continuó tocando hasta 
aproximadamente el año 1990 con intermitencias en su actividad.  
El primer concierto registrado del GMAB fue el del día 11 de marzo de 1966, en la sala de 
conferencias del Banco Comercial Antioqueño (del que uno de sus integrantes fue 
gerente). En este concierto el programa se llamó Obras del Renacimiento y la edad 
media. En el programa de concierto, mecanografiado por el director, él mismo hizo una 
breve descripción de cada una de las obras elegidas para contextualizar al público que 
muy seguramente escuchaba aquel repertorio por primera vez.  
Caro fue un investigador afanoso de la música: los datos que recopilaba para cada 
programa fueron resultado de su indagación y estudio, y sirvieron como capital para sus 
actividades como profesor de historia de la música de la Universidad Nacional, 
conferencista, critico de prensa y realizador de programas de radio, escritor de notas al 















Figura 29 Programa autografiado del concierto New York Promúsica en Bogotá. 1965. 
AJIP. 
 
En julio 1965, Caro tuvo la oportunidad de presenciar el concierto del conjunto New York 
Pro Música en el Teatro Colon. Quienes asistieron a este concierto —algunos por 
recomendación del mismo Caro— recuerdan la majestuosidad de su interpretación, así 
como lo novedoso de sus sonoridades y de su actuación. Algunos observaron por primera 
vez instrumentos hasta entonces desconocidos en el medio bogotano, que desfilaron por 
el centro de la platea hasta llegar al escenario124.  
Así, este primer concierto de New York Pro Música se convirtió en inspiración para 
muchos de los integrantes de los grupos pioneros del movimiento de música antigua en el 
país. Este concierto fue presentado en el Teatro Colón con un repertorio llamado Música 
española del Renacimiento y de América Colonial. Algunas de estas obras fueron 
incluidas en los repertorios de los grupos de música antigua y corales colombianos. Vale 
la pena destacar el trabajo de investigación del grupo New York Pro Música, al ser 
visionarios en cuanto al interés que apenas despertaba en el mundo sobre la música 
colonial americana. 
Tabla 4 Repertorio concierto New York Pro Música. 1965. 
COMPOSITOR OBRA FORMATO 
INSTRUMENTAL 
Francisco de Peñalosa 
(1470-1528) 
Misa: Ave María, Kirye, 
Sanctus, Agnus Dei 
Conjunto 
Francisco Millan O dulce y triste memoria Ray de Voll y conjunto 
García Muñoz Una montaña pasando Instrumentos 
Johannes Urrede (1430-
1482) 
Nunca fue pena mayor Sheila Schonbrun e 
instrumentos 
Johannes Cornago (ca. 
1400 - ca.1475) 
Gentil dama non se gana Earnest Murphy e 
instrumentos 





Juan Fernández de Madrid 
(siglos XV-XVI) 
Siempre crece mi serviros Elizabeth Humes e 
instrumentos 
Francisco de la Torre 
(1470-1520) 




Muy triste será mi vida Arthur Burrows e 
instrumentos 
Juan Del Encina (1468-
1529) 
Hoy comamos y bebamos Conjunto 
Juan de Lienas México 
(siglo XVI) 




Fernando Franco México 
(siglo XVI) 
Dios Itlaco (náhuatl) Conjunto 
Diego Ortiz (1510-1570) Recercada Flauta de pico sola con 
clavicémbalo 
Antonio De Cabezón 
(1510-1566) 
Tiento Clavicémbalo solo 
Diego Ortiz (1510-1570) Dos recercadas Viola da gamba sola con 
clavicémbalo 
Anónimo Riu Riu Chiu Brayton Lewis, voces y 
percusión 




Anónimo E la don don, Verges María Arthur Burrows y conjunto 
 
New York Pro Música, cuenta con una nutrida biblioteca de ediciones eruditas, 
microfilmes y libros, resultado de una ardua investigación que se ha convertido en fuente 
y centro de estudios para investigadores, profesores, músicos y estudiantes. Gracias la 
investigación de Greenberg sobre la música preclásica, en las universidades de todo el 
mundo se puede discutir acerca de la música de los siglos XII, XIII, XIV ya que hizo 
posible acceder a la grabación y tener la posibilidad de leer las obras de este repertorio en 
notación moderna. 
Caso representativo de la importancia del Grupo New York Pro Música fue su estreno del 
drama medieval Ludus Danielis, presentada en enero de 1958, en el ala medieval del 
Museo Metropolitano de Nueva York. Esta versión, como lo afirmó el periódico The New 
York Times en 1982, rápidamente se convirtió en “la más famosa representación medieval 
de su tiempo. Sus frecuentes reapariciones y giras y su subsecuente grabación lo hizo 
una institución americana. Lo más significativo es que despertó una audiencia nacional 
para la música pre barroca y determinó nuestra noción de como la música medieval debía 
sonar”.125  
El GMAB, uniéndose a esta tendencia de interpretación, quiso tomar la versión de 
Greenberg del conjunto New York Pro Música126 como inspiración y, con los recursos y 
medios del contexto local, realizar su propio Drama de Daniel en 1967 en versión 
reducida, con el texto de la narración escrito por Otto de Greiff y narrado por Antonio 







Guatavita127. Las nuevas construcciones evocaban las casas coloniales y fueron 
escenario de conciertos y festivales. 
El Drama de Daniel, en la versión del GMAB, contó con una escenificación precaria en 
materiales y recursos modestos. El vestuario fue diseñado y confeccionado por Astrid de 
Roots e Isolda de Caro y la fabricación de los disfraces fue totalmente artesanal y “casera” 
(leones construidos con materiales como tela y sacos de fique, por ejemplo).  
La obra requirió aproximadamente 30 personas en escena, con las que se conformó la 
corte del rey, la corte de damas de la reina, el coro de sátrapas, soldados, un ángel, 
Baltasar, la reina y el rey Daniel. Al ser un grupo de aficionados, muchos de ellos 
participaron con el GMAB únicamente en esta ocasión. La capacidad de Caro para la 
congregación y los resultados excedieron las expectativas del público. Para esta ocasión, 
la agrupación se presentó como Sociedad de Música Antigua. Se presume que adoptaron 
este nombre por la gran cantidad de participantes “supernumerarios” en este montaje. 
El público estuvo conformado por invitados y familiares de los integrantes que viajaron 
desde Bogotá y por habitantes de la ciudad de Guatavita. Estuvieron presentes también 
habitantes de veredas y campos que no habían tenido un mínimo acercamiento a un 
espectáculo de esta categoría. Por un corto lapso de tiempo, la música medieval europea 
fue parte de la vida de un público diverso y lejano, que además pudo escuchar 
instrumentos de sonoridad similar a los empleados en su versión original. 
La obra fue estrenada en dos ocasiones, en presentaciones privadas, que permitieron 
experimentar el manejo de la escena y mejorar los traspiés con las opiniones de amigos y 
cercanos. El primer preestreno tuvo lugar en la casa de Andreas Hauri, amigo y 
colaborador de las artes en la ciudad, y el segundo en la Iglesia de Las Aguas, espacio 
que monseñor José Ignacio Perdomo frecuentemente cedió para la realización de 


















Figura 30 Programa de concierto GMAB. El Drama De Daniel. Guatavita.1967. AHCM. 
 
 
La crítica de la prensa fue favorable. M.D.T. (sigla que usaba Manuel Drezner) afirmó en 
su columna del 23 enero de 1967 que “la interpretación de la obra desde el punto de vista 
musical fue de muy buen gusto y satisfactoria”128, no sin decir que valdría la pena hacer la 
escenificación de la obra completa haciendo referencia a la reducción que hizo el GMAB.  
La presentación de Guatavita tuvo gran importancia no solo para el grupo sino para el 
medio musical en general por diversas razones: la ocasión significó el estreno de un 
drama medieval en Colombia, lo que amplió el rango temporal del repertorio que hasta 
entonces se había abarcado en el país. También la utilización de instrumentos de época, 
el público diverso y el formato instrumental se presentaron como novedades en el medio 
colombiano. 
Los comentarios en los periódicos locales no se hicieron esperar. En El Tiempo del lunes 
20 de marzo de 1967 los elogios a la presentación realizada en Guatavita se vieron 
enfocados en los solistas: se destacó el carácter interpretativo de Astrid de Roots, las 
capacidades vocales y gran musicalidad del barítono Eduardo Brieva (quien representó a 
Daniel) y las excelentes voces de Guillermo Caro, Hernando Quiñones y del laudista y 
cantante Jorge Rincón129. 
La obra fue presentada posteriormente en varias ocasiones. Se atendieron las 









Figura 31 Fotografía extraída del periódico El tiempo. 20 de marzo de 1967. AHCM. 
 
Después del estreno del Drama de Daniel por New York Pro Música se presentó un 
incremento en el interés por la música medieval y renacentista en Latinoamérica. No 
obstante, desde finales del siglo XIX, musicólogos, historiadores y arqueólogos se habían 
interesado en la indagación de documentos medievales. Así, los estudios sobre el 
Syntagma Musicum de Praetorius develaron numerosas teorías sobre la notación 
medieval y sobre cómo podría ser interpretada. 
 
Entre sus fuentes, el GMAB contó con trabajos y estudios como el de Willi Apel, que 
contribuyeron a la transcripción y comprensión de un corpus de obras medievales y 
renacentistas. Caro, entre sus consultas, tuvo acceso a Antologías como el Floregium 
Musicum. Historical Anthology of Music de Davison y Apel; Anthology of Medieval Music 
de Richard Hoppin y A Treasury of Early Music de W. Thomas Marrocco y Nicholas 
Sandon.  
Asimismo, otra de las fuentes representativas de repertorio del GMAB fue El Cancionero 
de Uppsala o del Duque de Calabria, que contiene 54 villancicos a dos, tres y cuatro 
voces, la mayoría de ellos en castellano. La edición consultada por Caro —puesto que fue 
la que llegó a Colombia y se conseguía con mayor facilidad— fue la de Jesús Bal y Gay 
con comentaros de Mitjana de 1944, que ha sido muy importante para las agrupaciones 
emergentes del medio de la música antigua puesto que ofrece la transcripción a notación 
moderna de los 54 villancicos.130  
Para el año de 1967 el grupo se presentaba como Conjunto Música Antigua de Bogotá y 
realizó dos conciertos en los que Caro muestra su interés por el repertorio medieval, quizá 
el menos explorado tanto por el grupo como por el medio musical de la ciudad y del país. 
Para esta ocasión se presentó un programa denominado Obras vocales e instrumentales 






madrigales y danzas medievales de diversos países como España, Holanda, Italia, 
Francia e Inglaterra y estuvo situado temporalmente entre el siglo XII y el siglo XVI. 
Los programas de concierto se muestran como un registro estadístico de los integrantes 
que poco a poco se iban agregando y retirando del grupo. Es de resaltar, para 1967, la 
aparición de miembros importantes tanto para el GMAB como para la vida musical 
bogotana: Dotty Altman, Marcela Samper y Luisa Nichols de Botero, entre otros. 
El acercamiento de Hernando Caro a la música antigua, a diferencia del fenómeno 
presentado en Medellín, fue una aproximación desde la música instrumental: inicialmente 
con el grupo experimental con quienes había conformado la Orquesta Filarmónica de 
Chapinero y posteriormente con el GMAB.  
Sus estudios en Europa también estuvieron enfocados a la interpretación instrumental. No 
obstante, el interés por la música vocal siempre estuvo presente en la vida musical de 
Caro, quien también dirigía un grupo vocal de cámara de carácter aficionado llamado 
Monteverdi. La actividad del grupo consistía en el montaje de arias de las óperas más 
famosas de la historia de la música, es por ello que la inmersión en la música vocal del 
repertorio antiguo estuvo implícita en su labor interpretativa.  
Figura 32 Programa de concierto GMAB. SENA. 1967. AHCM. 
En marzo de 1968, el GMAB estrena la 
primera ópera conocida en francés: 
Pomone, de Robert Cambert (1628-1677), 
con libreto de Pierre Perrin y estrenada el 3 
de marzo de 1671 con motivo de la 
inauguración del teatro de Jeu de Paume de 
la Bouteille perteneciente a la Académie 
d'Opéra de la que estaban a cargo Perrin y 
Cambert. Este estreno constituye un evento 
que, hasta ese momento, no había tenido 
igual en el medio musical bogotano. 
La ópera Pomona (como se llamó en 
español) aún es poco conocida en el medio 
musical e interpretada con muy poca 
frecuencia. Sin embargo, cumple un papel 
determinante en la historia de la música, 
especialmente en la de la ópera francesa en 
tiempos de la llamada “querella de los 
bufones”. Perrin ofreció al Rey una ópera ou 
representation en musique que describiera 
el “triunfo de nuestra poesía y música sobre 
el lenguaje extranjero”131. Así consiguió el 
apoyo para conformar la Academia de la 
Ópera, Pomona, descrita por Perrin como de carácter pastoril, “que tenía la habilidad para 






italiano”132. La obra tuvo gran éxito, la temporada se extendió durante ocho meses y llegó 
a las 160 presentaciones públicas.  
La puesta en escena y versión de la ópera Pomona a cargo del GMAB fue descrita en las 
notas al programa redactadas por Hernando Caro, quien inicialmente hace una reseña 
histórica de la obra, llena de comentarios y anécdotas sobre el compositor y 
posteriormente habla de la versión del GMAB.  
Solamente se conserva la música del prólogo y primer acto de la obra original de 
Cambert. En la versión de Bogotá se interpretaron el prólogo original y dos pequeños 
actos, alterando únicamente el orden de algunas escenas. Aunque se respetó la 
integridad musical del original, se hicieron algunas transposiciones ya que las voces en la 
original se extendían “asombrosamente en agudos”. La partitura utilizada fue la reducción 
de piano, así que la adaptación instrumental fue la realizada por el director del grupo, de 
manera que contaron con un conjunto instrumental conformado por dos flautas traversas, 
dos violines y un violonchelo.133 
Figura 33 Invitación a la presentación de la 
Ópera Pomona. AHCM. 
La presentación se realizó el día 9 de marzo de 
1968, en el auditorio del Colegio Virrey Solís, con 
entrada libre para todo público y con invitaciones 
especiales para los amigos y allegados.  
El montaje, la escenificación y la adaptación de 
la versión que presentaron estuvo a cargo de 
Hernando Caro. Sallete Dubois, cantante y 
flautista aficionada brasileña y quien encarnó a 
Flora en la ópera, se hizo cargo de la 
elaboración de los vestuarios, báculos y 
bastones para esta “comedia pastoril en música”.  
Este evento representó una experiencia que aún 
despierta en la memoria un gran número de 
anécdotas por parte de los integrantes del grupo 
y de los asistentes como público. Aunque fue un 
reto musical y escénico para el GMAB, Hernando 
Caro se encargó de reducir cualquier expectativa alrededor de la puesta en escena con la 
presentación verbal de la obra, cuando se dirigió al público advirtiendo con tono amable: 
“tengo la pena de presentar una operilla escrita por Cambert, hecha por amigos y para 
amigos”. Afirmó Sallete Dubois: “Después de una presentación así, era lógico que 
cualquier cosa podía pasar”,134.  
A razón del amplio círculo social del que se rodeó Hernando Caro y de la cantidad de 
invitaciones y publicidad en los diarios El Tiempo y El Siglo que anunciaban la promesa 







éxitos musicales de la temporada actual de Bogotá” 135 el auditorio del Colegio Virrey Solís 
presentó lleno total.  
Durante la presentación, se presenciaron varios traspiés. Uno de ellos fue recordado por 
Amalia Samper, quien se encontraba en el público y lo ilustró así: en un aria de Béroe, 
representada por Beatriz Ortega, el personaje sostenía una rosa, la cual al finalizar la 
actuación no tenía un solo pétalo debido al temblor nervioso de la mano que la soportaba. 
El público no pudo contener la risa y se escuchó una gran carcajada.136  
La crítica de Otto de Greiff, amigo cercano del grupo, lo calificó como “un grupo de 
aficionados a las músicas antiguas” y se limitó a hacer una descripción muy breve de la 
obra y a cuestionar las razones por las cuales Caro no informó a los asistentes sobre la 
adaptación que se hizo para la versión presentada y sobre las partes no presentes de la 
ópera.137 
Figura 34 Anuncio publicitario del periódico El Tiempo comunicando estreno de la ópera 
Pomona. AHCM. 
 
Manuel Drezner escribió en El Espectador del día 11 de marzo, en su columna El arte y la 
Cultura, una breve descripción histórica de la obra. Acto seguido, descalificó la calidad 
musical de la misma: no tanto la interpretación del GMAB, sino al referirse a la obra como 
“insignificante, con mínimo de imaginación y aún con un limitado valor melódico”. Esta 
apreciación desestimante de la obra estuvo seguida de una crítica con un matiz de 
complicidad y condescendencia con los intérpretes en la que, gracias al anuncio de Caro 
sobre el escenario (la advertencia de que la presentación es para amigos hecha por 
amigos), Drezner decide alabar el esfuerzo realizado al llevar al escenario la importante 







Resalta dos elementos de la puesta en escena: en el primero destaca el hecho de que se 
haya cantado “de memoria”, lo que hace pensar que en alguna ocasión o por la época 
solían verse representaciones donde los intérpretes salían a escena con partitura en 
mano (lo cual cuestiona el tipo de referentes que pudo haber tenido). En el segundo 
reclama el por qué uno de los artistas, aunque accedió a vestirse “de época” no pudo 
quitarse los anteojos, detalle que quita pulcritud a la puesta en escena.138 
Este evento, específicamente, marca un hito dentro de la historia del movimiento de 
música antigua en el país, puesto que la ópera barroca no solo ha sido casi ignorada 
hasta nuestros días en las agendas culturales sino que requiere esfuerzos que grupos 
profesionales no asumen tales como presupuesto, investigación y capacidades que, hasta 
el momento, no parece mostrar el reducido medio musical colombiano. 







La difusión de la música antigua fue uno de los retos más importantes que se impuso a sí 
mismo el GMAB. El 7 de septiembre de 1968, a través de la Televisora Nacional (servicio 
público otorgado por el Estado desde 1954 al pueblo colombiano) se realizó el programa 
Audición de obras vocales e instrumentales de la edad media y el Renacimiento. Para 
este evento el grupo se hizo llamar Conjunto de Música Antigua. El repertorio 
seleccionado para este programa estuvo conformado por madrigales, canciones y danzas 
de compositores anónimos de los siglos XII y XIII y de compositores —especialmente de 
la tradición inglesa y franco-flamenca del Renacimiento— que se empezaron a convertir 
en el estándar de los grupos especializados de la época139: Thomas Morley, Giles 
Binchois, John Dowland, Roland Lassus, Guillaume Dufay, Josquin De Pres, Pierre de la 
Rue, Guillaume Costeley y John Bartlet.  
Para la navidad de 1968, Caro recopiló canciones navideñas antiguas del mundo para un 
concierto especial del GMAB en el Hospital Militar Central. Este concierto inicia la 
tradición de llevar a cabo conciertos con el único interés de servir a la beneficencia; 
tradición que será luego heredada por el grupo Hausmusik, estudiado más adelante. 
En el marco de la Segunda Semana de la Música de la Universidad Nacional, a cargo de 
la dirección de Divulgación cultural, tuvo lugar un concierto el día 3 de octubre de 1969. El 
GMAB contó con un repertorio conformado por obras del Cancionero de Uppsala y del 
Cancionero de Palacio. Por conocimiento del archivo de Hernando Caro se conoció que la 
edición de este éste último cancionero que el grupo tuvo en uso fue la muy difundida 
edición de Higinio Anglés, publicada por el Instituto Español de Musicología del Consejo 
Superior de Investigaciones Científicas en 1947. 
Caro había admirado el trabajo de montaje de obras de gran impacto y de formato amplio 
del grupo New York Pro Música, y, como lo afirma Mercedes Pardo, siempre fue una de 
sus metas y retos con el GMAB. El oratorio Las Siete Palabras de Heinrich Schütz (1585-
1672) (Die sieben Worte unsers lieben Erlösers und Seeligmachers Jesu Christi, 1645) 
requirió de ocho solistas, un coro de doce personas y un conjunto instrumental de seis 
personas conformado por violines y órgano; además de la traducción del texto de Otto de 
Greiff. Entre los solistas se destacó Masatoshi Hayakawa (tenor japonés y diseñador de 
jardines residente en Bogotá) quien, junto a su esposa Nobu, mostraron interés en la 
práctica musical que dirigía Caro.  
Asimismo, para esta ocasión fueron invitados el director coral Tomás Illera (quien para 
entonces lideraba el CEC de la Universidad del Cauca) y el estudiante del conservatorio 
Manuel Contreras, quien ya mostraba las capacidades como tenor que posteriormente 
desarrolló como cantante lírico profesional en el conservatorio de Milán. El oratorio de 
Schütz fue estrenado en Colombia por el GMAB en el marco de la Tercera Semana de la 
Música de la Universidad Nacional en noviembre de 1970. 
La crítica de Otto de Greiff del domingo 8 de noviembre de 1970, en la habitual sección 
“Comentarios musicales”, alabó como “grato episodio” el estreno del oratorio en versión 
abreviada de un compositor importante para la historia de la música pero no por ello 
menos desconocido en el medio nacional como lo era Schütz. De la misma forma, resaltó 
																																								 																				
139	 El	 canon	 de	 la	 música	 del	 Renacimiento	 y	 Medieovo	 se	 estableció	 rápidamente	 gracias	 a	 las	 fuentes	 que	 se	
difundieron	 y	 a	 las	 redes	 que	 se	 generaron	 en	 Europa	 y	 Estados	 Unidos.	 Ver	 discografía	 de	 grupos	 como	 Música	




el trabajo de los intérpretes, caracterizándolos como “un buen equipo de cantantes, no 
profesionales” y destacó la participación del “órgano tocado por Beatriz Ortega”.140  
Este oratorio se repitió al año siguiente en un programa dedicado por completo al 
compositor alemán Heinrich Schütz, que se complementó con algunos de sus importantes 
conciertos espirituales: obras vocales instrumentales donde generalmente hay una 
alternancia entre coro y conjunto instrumental que inicia con una sinfonía. Este género fue 
uno de los antepasados de la cantata, desarrollada años más tarde por J.S. Bach. Los 
conciertos espirituales presentados fueron los dedicados a los salmos 29, 34 y 18. El 
concierto aconteció el viernes santo 9 de abril, en el Templo de la Encarnación, en el 
marco del Octavo Festival de Música Sacra de Popayán y se repitió el día 19 del mismo 
mes en el Museo de Arte Colonial de Bogotá. Como se anunció en el programa de mano, 
en la segunda fecha el grupo contó con la colaboración de estudiantes avanzados del 
conservatorio de música de la Universidad Nacional. Las partituras fueron facilitadas por 
Hans Rother a través del conservatorio de la Universidad Nacional y por Otto de Greiff.141 
Figura 36 Programa de Concierto GMAB. Museo De Arte Colonial. 1971. AHCM. 
 
No existe registro de actividad de conciertos del GMAB en 1972. Se presume que se 
encontraba en montaje para su siguiente concierto, en el que presentaron dos oratorios. 
El 11 de diciembre de 1973 en la Iglesia de Santa Ana en Bogotá, en línea con el 
ambicioso propósito de Caro de abarcar repertorio de gran formato, el GMAB estrenó dos 
oratorios de Giacomo Carisimi (1604-1674), compositor italiano que influyó en la música 
litúrgica desde su cargo de maestro de capilla pontifical al permitir el acompañamiento 
instrumental en la iglesia e incluir la cantata litúrgica en la ceremonia religiosa. Los dos 
oratorios interpretados, Jephté (1649) y Judicium Salomonis (1640), demandaron un 
amplio cuerpo coral y de solistas. No se encontraron críticas ni comentarios sobre la 







El GMAB continuó sus actividades hasta la década de 1990. En su etapa final estuvo 
conformado en su mayoría por una siguiente generación de músicos interesados en la 
interpretación histórica con mayor formación que sus padres (los anteriores integrantes) y 
bajo la guía del mismo director. Entre sus últimos integrantes se contaban las dos hijas de 
Hernando Caro, Adriana y Lucrecia, así como los hijos de la familia Villar, Arturo y 
Leonardo Villar, en el conjunto instrumental. Entre las voces, sin embargo, se encontraron 
algunos de los miembros que acompañaron a Caro durante toda la existencia del grupo: 
las hermanas Pardo, la familia Hayakawa (que luego incluyó a su hija) y Eduardo Brieva y 
Jorge Rincón, quienes fueron parte del grupo por más de 20 años. 
El GMAB jugó un papel decisivo en el desarrollo del medio musical bogotano en cuanto a 
la difusión y promoción de la música preclásica, la educación de nuevos públicos y el 
enriquecimiento del repertorio de conciertos por medio de estrenos de obras maestras de 
los periodos históricos explorados por el grupo. Adicionalmente, el grupo incrementó las 
fuentes musicales mediante el trabajo investigativo de su director, pero sobre todo por ser 
el germen de un movimiento aficionado que incursionó en la interpretación histórica por 
medio de la formación musical consciente y de calidad. La agrupación brindó motivación y 
un lugar común propicio para encuentros que generaron la formación de otras 
agrupaciones, creó hermandad y redes que —cuando eran cultivadas apropiadamente— 
dieron origen a los grandes movimientos culturales. 
 
3.2 Hausmusik  
La agrupación Hausmusik se conformó en Bogotá como la práctica musical de un grupo 
de mujeres con un gusto adquirido por la estética de la música antigua (con valores 
humanos, convicciones, contextos e intereses comunes) que con el tiempo se constituyó 
en una de las agrupaciones más representativas de este género en la ciudad. 
Fue fundado en 1968 por Louise (Luisa) Nichols de Botero, originaria de Boston 
(Massachussets), quien llegó a Colombia en 1966 cuando su esposo —el colombiano 
Rodrigo Botero Montoya— fue nombrado Secretario de Economía para el gobierno del 
presidente Carlos Lleras Restrepo. Louise o Luisa, como fue llamada por sus amigos, 
nació en un entorno musical: su madre Mary C. Nichols había adelantado estudios 
profesionales de piano que fueron suspendidos por su matrimonio a los 19 años142. Mary 
inculcó en sus hijas la disciplina y el gusto por la música de conjunto al enseñarlas a 
interpretar el piano por medio de piezas a cuatro manos que desarrollaron habilidades de 
ensamble y escucha en las hermanas Nichols. 
																																								 																				
142	Vale	la	pena	resaltar	la	similitud	entre	el	caso	de	Mary	C.	Nichols	y	Ana	Rita	Gnecco,	madres	de	Luisa	Nichols	y	las	










Nichols estudió literatura inglesa en Wellesley College, donde tomó musicología como 
asignatura electiva y, según sus propias palabras, lamentó no haber dedicado sus 
estudios profesionales a la música143. Más adelante, Nichols hizo parte de un grupo de 
mujeres que decidieron aprender a tocar flautas dulces y compartir repertorio en su 
tiempo libre y mientras sus hijos se reunían a jugar. Este grupo se llamó The companions 
of Earl Grey y, por su nivel interpretativo, fueron convocadas a tocar en la Sociedad de 
Flauta Dulce de Washington D.C.  
Posteriormente, Nichols fue invitada a tocar danzas del Renacimiento inglés y alemán, así 
como obras del compositor Peter Van Soest (compositor e integrante del grupo, cuyas 
obras en estilo del Renacimiento estaban escritas para este formato específico144) en un 
quinteto de clavecín y flautas llamado The Friends of Sir John Hawkins.  
Al llegar a Colombia en 1966, Luisa Nichols trajo consigo el cuarteto de flautas y su 
clavecín, pero no tenía ningún proyecto musical y pensó que su práctica colectiva de 
música antigua había terminado al trasladarse a nuestro país. Sin embargo, Rodrigo 
Botero tenía colegas que conocían el medio musical y fueron referidos por Sallete de 
Constantin con Hernando Caro, conocedor del medio musical y director del grupo de 
Música Antigua de Bogotá, grupo en el que Nichols inicia su práctica interpretativa en la 
ciudad. 
Por otro lado, las hermanas Amalia y Marcela Samper —quienes habían participado en 
algunos montajes del GMAB— decidieron realizar una práctica instrumental similar, pero 
en un formato más pequeño. En esta pequeña congregación, junto con Luis Lascarro, 
Marina Tafur y Dotty Altmann, iniciaron un montaje para conjunto de flautas dulces. 
Amalia Samper viajó a Chile a tomar cursos de pedagogía musical. Durante su estadía en 
Santiago pudo conocer el medio de música antigua que apenas nacía para inicios de la 
década de los años sesenta. El Conjunto de Música Antigua de la Universidad Católica de 
Chile estaba liderado por dos mujeres sobresalientes: Silvia Soublette y Juanita 
Subercaseaux. Ellas, junto a importantes intérpretes como Octavio Hasbum y Mirka 
Stratigopoulou, conformaron por aquella época el grupo más importante de su género en 
Latinoamérica que se convertiría en influencia y modelo para las agrupaciones 
emergentes en los demás países del continente.  
Amalia Samper recibió también formación en interpretación de música antigua con Noah 
Greenberg y los músicos de New York Pro Música, en 1965. 
Al poco tiempo de este encuentro, la amistad en común con monseñor Ignacio Perdomo 
Escobar reunió al pequeño grupo de las Samper con Luisa Nichols de Botero y Sallete 
Dubois quienes, a su vez, habían sido parte del GMAB bajo la dirección de Caro. Este 
encuentro tuvo lugar en la entrada del Teatro Colón, lugar en el que acontecía un 
concierto al que usualmente asistían por invitación de Hernando Caro. La conversación 
entre este grupo de mujeres giró en torno a la práctica de la música antigua y al gusto que 
compartían por la estética de este repertorio, así como a los lugares comunes que tenían 







Sallete Dubois de Constantin, brasilera y residente en Colombia, estableció lazos de 
amistad con Hernando Caro y con Luisa Nichols. Dubois era cantante e intérprete 
aficionada a pesar de haber tenido formación musical en piano durante diez años en su 
país. Hacía parte del grupo de ópera de Hernando Caro y posteriormente —por 
motivación al escuchar a Caro y a su esposa Isolda tocar duetos de danzas inglesas en 
sus flautas— inició su formación de flauta dulce con Caro como profesor. 
Este grupo de personas conectadas por la afición a la música antigua acordó una reunión 
a la que asistió también Lucila Villareal de Restrepo, violinista del grupo de música 
antigua de Bogotá, quien ya había iniciado con anterioridad ensayos con Luisa Nichols. 
En esta reunión se establecieron algunas pautas para la conformación de la nueva 
agrupación, puesto que, para estas mujeres, la vida familiar era prioridad. Entre estas 
“normas”, se estableció que los ensayos se limitaban a horarios en las mañanas (mientras 
los colegios y negocios estaban en función146). Nichols había dimitido del GMAB por esta 
razón, ya que el grupo ensayaba por las noches. El horario se estableció entre nueve de 
la mañana y una de la tarde, tres días por semana. Ante cualquier eventualidad (como 
enfermedad o calamidad doméstica) los ensayos se cancelaban o se admitían las 
ausencias para que el incidente fuera atendido. El grupo funcionó bajo la consigna “la 
familia está primero que la música”147.  
Desde el primer ensayo se definió que si se cobraba algún importe por las entradas a 
conciertos el dinero sería destinado a obras sociales y de beneficencia, por tanto los 
costos de compra y mantenimiento de instrumentos debían ser asumidos por el grupo. La 
última regla que se instauró fue el carácter de aficionados y la actitud de estudio del 
grupo, es decir, que si músicos profesionales querían hacer parte del grupo debían entrar 
en condición de estudiantes, dispuestos a conocer los “nuevos” instrumentos y a explorar 
el repertorio de la música antigua, que muy seguramente no era de su dominio puesto que 
la formación es este tipo de interpretación en el país era nula. 
El primer concierto del grupo conformado, que aún no tenía nombre definido, se realizó en 
casa de Nichols para amigos y conocidos del medio musical el 22 de noviembre de 1968. 
De ese concierto, al ser los asistentes amigos y familia, los comentarios que recuerdan las 
integrantes fueron de elogio y complacencia. Por un año, aproximadamente, el grupo se 
presentó en petit comité, como denominaron 
sus recitales. Para los primeros conciertos, 
recuerda Dubois, se diseñaron programas 
pintados a mano por ella misma, con 
personajes de caricaturas de la época.  
Figura 37 Programa de concierto. 
Hausmusik 1969. Diseñado por Sallete 
Dubois. ALNB. 
Las relaciones sociales que manejaba 
Nichols permitieron que, por medio de la 
Embajada y la Cancillería de Estados 






hicieran parte de la agrupación por tiempos limitados. En el año 1968 llegó a Colomba la 
compositora Caroline Lloyd, quien había vivido en Venezuela anteriormente. Su música se 
dio a conocer y el 18 de julio 1969 se realizó el montaje y estreno de su ópera Doña 
Barbara, que fue interpretada por la sinfónica de Colombia en versión de concierto y 
dirigida por Blas Emilio Atehortúa. 
Las correlaciones internas del grupo se dieron en un contexto de interculturalidad debido 
a la participación de integrantes extranjeros invitados que iban y venían de diferentes 
procedencias y con experiencias musicales diferentes en cada caso. Estos aportaron 
diferentes visiones de la interpretación, asi como diferentes fuentes del repertorio y del 
saber hacer interpretativo de la práctica de la música antigua. Caroline Lloyd, compositora 
norteamericana, fue una de las integrantes extranjeras que permaneció por más tiempo y 
aportó desde su experiencia como músico profesional al grupo. 





Caroline Lloyd se interesó en la actividad musical e hizo parte como clavecinista del grupo 
que conformaron Nichols, las hermanas Samper, Dubois y Villareal, luego de que Nichols 
se dedicara exclusivamente a tocar la viola da gamba.  
El nivel musical de Lloyd la llevó a realizar varios conciertos en la ciudad, uno de ellos 
junto al barítono norteamericano David Funkhouser en la sala Pablo VI de la Pontificia 
Universidad Javeriana, el día 11 de junio de 1969. Para este concierto, Lloyd pidió a la 
agrupación dirigida por Nichols que la acompañara en la interpretación de arias italianas y 
antiguas melodías francesas.  
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Este concierto fue anunciado por Otto de Greiff, en su sección “Comentarios musicales” 
del periódico El Tiempo, como un concierto de “repertorio poco habitual”148 y donde 
anuncia al conjunto instrumental como un cuarteto de flautas. 
Figura 39 Anuncio del concierto de Hausmusik. Comentarios Musicales El Tiempo. Otto 
de Greiff. 1969. ALNB. 
 
 
En la crítica de este concierto, escrita por Otto de Greiff y publicada en “Comentarios 
musicales” del domingo 15 de junio de este mismo año, De Greiff dio una breve 
descripción de las obras escuchadas y posteriormente se refirió a la interpretación del 
conjunto instrumental como “flautas dulces y violines todo dentro de un nivel moderado de 
‘Hausmusik’ sin mayores pretensiones”149. De esta crítica y evaluando el tipo de práctica 
musical que se puso en ejercicio en la agrupación, Nichols decidió que el grupo se 
llamaría en adelante Hausmusik, definido por ella misma como música creada por 














Figura 40 Crítica de Otto de Greiff en el periódico El Tiempo 15 de junio de 1969, que dio 
el nombre a la agrupación. ALNB. 
 
El concepto de Hausmusik —que se trató en el capítulo 2— y su definición como práctica 
musical doméstica desarrollada en las familias alemanas, posteriormente por Arnold 
Doltmesch en el contexto de la música antigua y por el coro de la familia Von Trapp en 
Estados Unidos, era bien conocido por Nichols y por de Greiff; así que este nombre 
pareció el más apropiado para la situación de la agrupación. 




La primera formación de la agrupación, debido a las condiciones en que había iniciado 
esta reunión, fue conformada solo por mujeres: Luisa Nichols (directora y gambista), 
Marcela Samper de Ángel en las flautas dulces, Amalia Samper Gnecco en la Teorba, 
Caroline Lloyd en el clavecín, Sallete Dubois de Constatin y Jean de Samper en las 
flautas, Lucila Villareal de Restrepo en el violín y Marina Tafur en la voz. Esta agrupación 
llamó la atención por su formación y fue elogiada en la revista Mujer de América de 
septiembre de 1970 como “un grupo lleno de gracia y belleza”.  
Las condiciones de entorno social de las mujeres de la agrupación Hausmusik fueron 
circunstancialmente similares, lo que favoreció la práctica musical, disciplinada y 
constante con un mínimo de tres ensayos a la semana de 4 horas cada uno. La mayoría 
de ellas había iniciado su formación musical bajo la tutela de su madre o de profesores 
particulares en la infancia. 
Asimismo, algunas de ellas se unieron en matrimonio con personajes de la vida política, 
diplomática o empresarios, lo que permitió la solvencia económica familiar que posibilito a 
la mujer desarrollar actividades artísticas en lugar de desempeñarse laboralmente.  
En general, las integrantes de Hausmusik provenían de familias con altos grados de 
escolaridad, que para las primeras décadas del siglo XX tuvieron la consciencia de que la 
mujer debía recibir formación educativa de nivel superior y que promovieron el ingreso a 
la educación universitaria de todas ellas.  
Es de resaltar el hecho de que en Colombia el debate sobre el derecho de la mujer a la 
educación superior inició en la década de 1920: la primera mujer en ingresar a una 
universidad lo hizo en 1922 bajo condiciones especiales por tener estudios previos y ser 
extranjera150; más tarde, la primera mujer en ser admitida a la Universidad Nacional de 
Colombia en 1935 fue Gerda Westendorp, quien tenía ascendencia extranjera.  
Figura 42 Luisa Nichols en la actualidad. Fotografía enviada vía correo electrónico 
tomada por Jaime Botero. Noviembre 29, 2015.  
Aunque las condiciones fueron diferentes para las 
mujeres de la agrupación en comparación con otras 
mujeres de diferente contexto social de la vida 
latinoamericana, ellas se sentían afortunadas por 
poder realizar este tipo de actividad, por tener el 
tiempo disponible y, de alguna manera, por tener la 
libertad intelectual y económica para llevar a cabo el 
proyecto de Hausmusik. No consideraron ser parte de 
ningún movimiento feminista o beneficiadas por algún 
pensamiento liberal o revolucionario ya que, según 
ellas, los derechos a la libertad e igualdad no 
deberían ganarse, sino que se nacen con ellos y 
simplemente se ejercen durante la vida.  
El grupo se había nutrido de diversas fuentes para 






múltiples viajes a Estados Unidos, así como en su formación previa con el grupo The 
Friends of Sir John Hawkins, un amplio archivo de música en el que se encontraba una 
gran colección de danzas inglesas y alemanas del Renacimiento, el texto "Renaissance 
and Baroque Musical Sources in the Americas" de Robert Stevenson (1970) y la antología 
de Appel-Davidson "Historical Anthology of Music" (1949).  
Por otro lado, las hermanas Samper habían adquirido El Cancionero de Uppsala, El 
Cancionero de los Reyes Católicos (conocido como Cancionero de Palacio) y el 
Cancionero de la Colombina, que pusieron al servicio del grupo. También contaron entre 
sus fuentes de repertorio con una colección de música medieval, adquirida en Barcelona 
por Marcela Samper durante su época de estudios en historia de la música y análisis, que 
aún no ha sido ordenada y catalogada151, por lo que no se tiene conocimiento de los datos 
exactos de las ediciones. Adicionalmente, cada uno de los integrantes del grupo aportó de 
su haber propio y de adquisiciones en viajes para lograr reunir un extenso archivo.  
El movimiento de música antigua, que llevaba desarrollándose varios años en Europa y 
Estados Unidos, llegó a las hermanas Samper a través de las grabaciones. La música que 
se encontraba dentro de esta nueva tendencia era “desconocida” en el medio musical, lo 
que generaba interés en las integrantes del grupo. 
Las hermanas Samper adquirían tanto los libros como los discos de esta nueva 
generación de músicos “antiguos” en la librería Bucholz, que tuvo su sede en la Avenida 
Jiménez, en el centro de la ciudad. Afirma Marcela Samper, con respecto a las 
grabaciones que adquirieron como obras de referencia para el grupo, que “parecían obras 
sencillas, con otro tipo de complejidad, sobre todo en lo referente a improvisación y 
ornamentos, cosas que se nos facilitaban bastante”152. Sin embargo la referencia fue 
únicamente auditiva, ya que en Hausmusik no se hicieron nunca transcripciones de 
grabación y toda la música era comprada original en viajes o encargada por correo153. 
Después de varios conciertos en lugares estratégicos de la ciudad como el Museo de Arte 
Colonial y en casas de amigos y cercanos, el grupo Hausmusik se hizo conocido en el 
medio musical y social de la ciudad. En el año de 1970, el reconocido clavecinista Rafael 
Puyana fue invitado a tocar en la Sala de Conciertos de la Biblioteca Luis Ángel Arango y 
a impartir talleres de interpretación por medio del Departamento de Divulgación Cultural 
de la Universidad Nacional de Colombia. Hausmusik tuvo la oportunidad de recibir 
capacitación en interpretación de música antigua en un curso que tuvo lugar en el 
auditorio del Conservatorio los días lunes 14, miércoles 16 y viernes 18 de diciembre de 
1970 con Puyana. 
Más adelante, por medio de Nichols, Hausmusik consiguió recibir cursos, talleres, y 
conferencias de otros intérpretes que visitaban Colombia como Jeanne Dolmetsch, Jordi 








Figura 43 Carné de participación en taller con Rafael Puyana. Hausmusik. 1970. ALNB. 
 
Las conexiones que Hausmusik había establecido con otros grupos tanto de Bogotá como 
de otras ciudades les permitieron realizar viajes a nivel nacional e internacional. Rodolfo 
Pérez y Amalia Samper habían creado vínculos profesionales y personales entre corales y 
agrupaciones de ambas ciudades gracias a su participación en el curso de 1965 con New 
York Pro Música. 
En 1971, gracias a la gestión de Pérez, Hausmusik fue invitado a la celebración del 
aniversario número 64 de Coltejer. El grupo realizó un concierto el día 22 de octubre en el 
importante Teatro Pablo Tobón Uribe de Medellín. 
Figura 44 Programa de concierto. Hausmusik en 
Medellín. 1971. ALNB. 
Asimismo, Hausmusik realizó un intercambio musical 
con el grupo Pro Música Antigua de Medellín, donde fue 
posible el acercamiento con los miembros de la familia 
Villa Evans. Durante varios días el grupo fue hospedado 
en la casa de Envigado donde se realizaron charlas, 
intercambio de ideas y recursos y ensayos del repertorio 
que tenían en común. Este encuentro finalizó con un 
concierto-taller en la casa de los Villa para los niños del 
pueblo.  
Los instrumentos reunidos por el grupo Hausmusik, con 
el aporte personal de cada una de sus integrantes, se 
convirtieron en una importante colección de copias de 
instrumentos de época, así como de instrumentos 
nuevos hechos por encargo con los mejores 
constructores del momento.  
El clavecín fue traído por Luisa Nichols desde Estados Unidos a su llegada a Colombia, 
no se cuenta con información de la marca o del constructor. El conjunto de flautas que se 
componían de todos los registros, desde la sopranino hasta el gran bajo, incluyendo bajos 
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de cuello en ángulo, fueron encargadas al constructor alemán Moeck. Algunas de estas 
flautas también fueron construidas por el importante constructor Von Huene154.  
Las violas da gamba fueron adquiridas por Amalia, Marcela Samper y por Nichols en 
viajes realizados a Estados Unidos y Europa. Nichols tenía una viola soprano y Marcela 
Samper adquirió una viola tenor en uno de los viajes. Amalia Samper compró la viola bajo 
para conformar el consort que se complementaba en ocasiones con un violín, con algún 
instrumento agudo que hiciera melodías o con la voz.  
El conjunto de Orlos o cromhornos fueron encargados al constructor Moeck de Alemania. 
Amalia Samper compró una teorba de 1920, basada en un modelo antiguo, en Estados 
Unidos. No se tiene información de su constructor o marca.  
Figura 45 Carolina Evans y Amalia Samper. Concierto didáctico en Envigado.1971. 
ALNB. 
 
El grupo trajo por encargo un órgano positivo portátil, que por entonces se podía adquirir 
como “kit” de armar y un mínimo de ebanistería era suficiente para su ensamblaje. Entre 
los instrumentos de viento también se encontraba una cornamusa tenor, un corneto o Zink 
y, adicionalmente, una gran colección de instrumentos de pequeña percusión. Todos los 
instrumentos fueron de uso y propiedad del grupo sin importar quién hubiese hecho la 
compra y en diversas ocasiones se intercambiaban entre las integrantes de acuerdo con 







importantes	 constructores	 como	 Frank	 Hubbard,	 constructor	 de	 clavecines,	 o	 Charles	 Fiske,	 célebre	 constructor	 de	





Figura 46 Instrumentos Hausmusik: consort de violas da gamba y conjunto de flautas, 







En 1972 el grupo mostraba cambios en sus integrantes. Uno de estos fue la inclusión de 
María del Rosario “Marisín” Castro Vieto, estudiante panameña de la Universidad de los 
Andes, que se había integrado al coro universitario dirigido por Amalia Samper y había 
resaltado entre las voces de los estudiantes aficionados. Por su timbre único y su gusto 
favorable para las arias antiguas del Renacimiento, fue inmediatamente trasladada por su 
mentora al grupo Hausmusik. Su voz proporcionó diversidad sonora al formato y se 
especializó en el canto limpio y expresivo que merece la voz en la música antigua. 
Leonor Riaño, destacada soprano colombiana, cantaba las arias barrocas y Marisín 
aquellas del Renacimiento, lo que dio versatilidad y contraste al grupo. Por otro lado, por 
medio de la Embajada de Estados Unidos llegó la señora Mildred Allen a interpretar la 
viola da gamba tenor, lo que enriquecía cada vez más la sonoridad de Hausmusik. 
Entre otros invitados extranjeros que posteriormente conformaron Hausmusik se 
destacaron Gisela Schicht, quien tocó clavecín; su hermano, Wolfgang Schicht, tenor; 












Figura 47 Integrantes de Hausmusik. A- Luisa Nichols. B- Amalia Samper C- Sallete 
Dubois. D- Marcela Samper. E- Cantantes de izquierda a derecha. María del Rosario 
Castro Vieto, Leonor de Hernández, José Ignacio Perdomo. ALNB. 














Para 1972, según dato registrado en el artículo de la revista Diners, Hausmusik había 
realizado 32 conciertos en 4 años. Desafortunadamente, por su carácter informal, no se 
guardó registro gráfico ni escrito de estos conciertos, la gran mayoría de ellos 
transcurrieron en recintos como hospitales y colegios, todos con fines benéficos. En dicho 
artículo, Consuelo Mendoza caracteriza el repertorio de Hausmusik como “muy 
desconocido” y afirma que “cubre compositores tan olvidados que ni siquiera en Schotts, 
la editora de Hindemith o Augner, Novelle y Kalmanns, editoras de Haendel, los 
conocen”156. Tal afirmación nos da idea del estado de desconocimiento que había, por lo 
menos en Bogotá sobre la música antigua o preclásica. 
El conjunto norteamericano New York Pro Música fue una influencia innegable para 
Hausmusik, así como un modelo a seguir, no sólo por el nivel interpretativo alcanzado por 
la agrupación, sino también porque sus versiones y ediciones fueron referencia para todo 
el medio de la música antigua. Las integrantes de Hausmusik tuvieron oportunidad de 
disfrutar dichas versiones en sus visitas a Colombia en 1969 y 1972. 
En la presentación de 1972 en Colombia, el grupo New York Pro Música ofreció una 
velada con apoyo de la Embajada de Estados Unidos a la que fue invitada Luisa Nichols y 
su esposo, Rodrigo Botero, quien para ese entonces se desempeñaba como Ministro de 
Economía. Sucedió el día 9 de agosto, después de la presentación del grupo en la Sala 
de Conciertos de la Biblioteca Luis Ángel Arango.  
Nichols tuvo la oportunidad de conocer a los miembros del grupo, conversar con ellos e 
invitarlos a su casa el día siguiente para compartir una cena con Hausmusik. En esta 
reunión los dos grupos tocaron juntos, tuvieron la oportunidad de compartir experiencias 
musicales y contrastar experiencias personales.  
El grupo New York Pro Música hizo parte de lo que el musicólogo Dinko Fabris reconoce 
como “la primera etapa en el proceso de difusión de la música antigua”: la etapa de la 
posguerra, cuando al entusiasmo sobre la recuperación de los valores nacionales se une 
la contracultura de la juventud de las décadas de 1960 y 1970. “La juventud descubrió una 
música «alternativa», los Beatles, el pop, el folk revival, la canción de protesta. La música 
antigua fue para esta generación una forma «alternativa» más”.157 Esta reconocida 
agrupación se integraba por jóvenes que hacían parte de la contracultura norteamericana 







estaba fuera del circuito de conciertos “y se echaron a la carretera de un modo muy 
parecido a los grupos de rock” como lo afirmó Cook.158  
En Colombia, contrariamente, el movimiento de recuperación de la música antigua fue 
una tendencia de la élite intelectual y económica. Las circunstancias en las que se origina 
el interés en este repertorio y en la interpretación histórica en Hausmusik tenían que ver 
con la capacidad de indagación de grupo de personas que habían tenido la oportunidad 
de adquirir la discografía, las ediciones, las partituras y que habían presenciado 
conciertos de los grupos más representativos de este movimiento en el mundo. Además, 
estas personas también contaban con la solvencia económica para poseer los 
instrumentos adecuados. 





En 1973, por gestión de Castro Vieto, el grupo Hausmusik fue invitado a dar una serie de 
conciertos en Panamá los días 26, 27 y 28 de julio. El grupo actuó en diferentes espacios 
como la Iglesia de Nuestra Señora de Guadalupe, la Universidad de Panamá y la catedral 
de San Lucas en Ancón, zona del canal. Según un artículo publicado en Ciudad de 
Panamá, donde se elogia la labor de Castro al llevar el grupo a su país, así como su 
exitosa carrera musical y capacidad vocal, el concierto de Hausmusik fue el primer 
concierto de música antigua en la República de Panamá159. Monseñor Ignacio 














padre Perdomo —como lo llamaban sus amigos— era asistente asiduo a los ensayos del 
grupo y conocía el repertorio a la perfección, por tanto fue el reemplazante idóneo del 
tenor que se había reportado enfermo. 
Figura 49 Artículo publicado en Panamá. 1973. ALNB. 
 
Este importante protagonista de la vida intelectual y artística de la ciudad contribuyó a la 
literatura musical colombiana con sus libros sobre Historia de la Música en Colombia, 
Ópera en Colombia y el Archivo Musical de la catedral.  
Su aporte a Hausmusik fue colosal, ya que sus conocimientos literarios sobre el teatro y la 
música litúrgica se pusieron en servicio de la interpretación. En palabras de Marcela 
Samper: “el ingreso del padre Perdomo al grupo constituyó una de las grandes riquezas 
de Hausmusik”161, “fue una valiosa fuente de sabiduría y talento musical”.162 
Su labor como custodio del Archivo musical de la catedral permitió la difusión de este, 
gracias a la intervención y transcripción de algunas de las obras que posteriormente 
comenzaron a ser parte del repertorio habitual del Hausmusik. 
Después del Concilio Vaticano II de 1965, los trajes y ornamentos de los párrocos tuvieron 
cambios hacia la sobriedad. Los suntuosos trajes en finísimas telas fueron reemplazados 
por sencillos trajes eclesiásticos. El padre Perdomo había guardado las valiosas telas con 
las que estuvieron confeccionadas alguna vez las vestiduras clericales de la catedral y las 
donó a Hausmusik para que fuesen confeccionados para la agrupación por Nichols, 
Dubois y Samper, vestidos y trajes que evocaran el Renacimiento inglés.  
 
 







Figura 50 Trajes de Hausmusik. A. ALNB B. Foto tomada por la autora. 2016. 
A.                      B. 
 
El programa que Hausmusik presentaba con mayor frecuencia fue el de Historia miniatura 
de la música, que iniciaba con un himno del año 1000 antes de Cristo, continuaba con una 
secuencia de canto llano e iniciaba un recorrido histórico a través del tiempo con 
canciones de trovadores de Ricardo Corazón de León, Renacimiento con Suites de 
Schein (1586- 1630), villanelas del siglo XVI, el Barroco representado por movimientos de 
Suites de G.F. Haendel y finalizaba con variaciones sobre el tema de Greensleeves de 
Vaugham Willams compuestas en 1964. El repertorio que usaron como representativo del 
siglo XX estuvo conformado por obras de los compositores llamados “neoclásicos” que 
siguieron la influencia de Hindemith en su proyecto de retomar las técnicas de 
composición del Renacimiento y Barroco en el siglo XX.163  
Este programa iba cambiando año tras año, actualizándose de acuerdo con las 
adquisiciones que el grupo iba recopilando. Para 1974 este programa se había 
organizado por secciones así: a. Música medieval. b. Renacimiento. c. Música colonial. d. 
El Barroco. e. Siglo XX.  
En el repertorio colonial se incluyen obras existentes en el archivo de la catedral de 
Bogotá de compositores como José de Cascante (1620-1702), Manuel Blasco, Gutierrez 
Fernández de Hidalgo (1555-1620), que se cuentan entre los maestros de capilla de la 
catedral. Este programa de concierto fue interpretado con este repertorio en el Museo 
Colonial el día 18 de octubre a beneficio del grupo de estudios fonoaudiológicos, en la 
sede de la Flota Mercante el día 29 de octubre y en la sala de la Fundación Gilberto 
Alzate Avendaño el 7 de noviembre de 1974. 
Por petición del Consejo Británico, el grupo elaboró un programa compartido entre música 
colonial colombiana y música del Renacimiento inglés. Este concierto se realizó el día 5 





para este concierto fue de 100 pesos y se aclara en la invitación que el dinero recolectado 
se destinará a obras caritativas.164 
Es de destacar que en la página final del programa de mano se incluye una lista de discos 
y libros que están disponibles en la biblioteca del consejo para que los asistentes 
consulten sobre el movimiento de música antigua. Esta labor de formación de público 
colabora de manera destacada en la difusión del repertorio, de los músicos y 
agrupaciones que para ese momento habían constituido el movimiento Early Music en el 
mundo. 
Figura 51 Programa de concierto. Consejo Británico. 1974. ALNB. 
  
 
El 12 de marzo de 1975, en la sala de conciertos de la Biblioteca Luis Ángel Arango 
(plaza de exigente nivel musical de la ciudad), un concierto se convertiría en hito en la 
historia de Hausmusik. Por medio de la gestión del Consejo Británico, el grupo tuvo la 
oportunidad de compartir escenario al conformar un grupo colombo-británico fusionado 
con el cuarteto de Guildhall School of Music de Londres, el cual estaba integrado por 
representantes célebres del movimiento del Early Music en Inglaterra como Philip Picket, 
Katherine Bolt, David Roblou y George Hayburn. Picket, quien para ese momento era el 
jefe del departamento de música antigua del Guildhall School of Music e interpretaba 
instrumentos de viento, fue conocido por su participación en importantes agrupaciones 
como el New London Consort, Música Reservata, Early Music Consort y el Deller consort. 
Esta experiencia enriqueció al grupo y le dio una perspectiva diferente de la interpretación 
desde la práctica misma. Además, concedió al grupo formación en música antigua que 
antes no se había tenido en el país.  
A pesar de que Hausmusik siempre tuvo claro su carácter aficionado, cultivó su actividad 
con seriedad y responsabilidad y fue presentado como un grupo profesional y 
especializado en el repertorio. El programa estuvo conformado por una parte de repertorio 







 Hausmusik comenzó su práctica musical en 1968 y 
dio fin a sus actividades en 1984, con un concierto en 
el Museo Colonial con el propósito de recaudar fondos 
para comprar una casa para un programa de 
planificación familiar. Fue el grupo aficionado con más 
alto nivel de conocimiento, mejor formación, más 
experiencia y mayor nivel de compromiso entre los 
grupos precursores del movimiento de música antigua 
en Colombia. 
No es coincidencia que mientras en el mundo entero 
evolucionaba una gran corriente de músicos y 
estudiantes de música antigua, además de programas 
de formación en las universidades, una gran cantidad 
de grupos explorarían el renaciente repertorio colonial. 
El exiguo y escaso movimiento de música antigua que 
surgió después de la terminación de Hausmusik en la 
década de 1990 en Bogotá recibiría gran parte de la herencia de este grupo en cuanto a 
partituras, experiencia, investigación y sobre todo al gusto por la música del repertorio del 
Medioevo, Renacimiento y Barroco, que con tanto tesón estas mujeres lograron promover 
y difundir en el medio musical bogotano. 
Figura 52 Programa de concierto. Sala de conciertos Biblioteca Luis Ángel Arango. 



























4. Producciones discográficas 
El movimiento de música antigua en Colombia tuvo un alcance muy corto en sus inicios: 
los cinco grupos estudiados, así como los grupos antecesores, dan muestra tanto del nivel 
musical —en su mayoría aficionado— como del poco apoyo que tuvieron estas iniciativas 
en el país. El interés en elegir las producciones discográficas es visibilizar el gran 
esfuerzo que realizaron algunos grupos a nivel interpretativo, logístico y financiero, para 
poder dejar rastros en una grabación como “representación audible” de los resultados de 
un proceso histórico de surgimiento de la música antigua en Colombia desde el inicio con 
la CTLV hasta la materialización de una labor que incluyó organización, descripción, 
transcripción y finalmente grabación de algunas de las obras del archivo más importante 
de música colonial del país en el disco del grupo Ballestrinque. 
Se eligieron entonces dos producciones, ambas corales, que confirman que la música 
vocal fue en muchos casos el germen de la práctica musical del repertorio de música 
antigua. Una es la primera producción en LP de la Coral Tomás Luis de Victoria de 
Medellín que incluye un lado de villancicos de Francisco Guerrero (lado A) . La otra es el 
disco del grupo Ballestrinque de Bogotá que graba por primera vez repertorio del archivo 
musical de la catedral Primada de Bogotá. Ambos muestran repertorio de la época 
colonial, determinado dentro de los presupuestos del movimiento como música antigua 
dadas sus características musicales y temporales. 
4.1 Canciones de Navidad – Coral Tomás Luis de Victoria 
(1964) 
El disco Canciones de Navidad165 de la CTLV representó el primer esfuerzo por entregar 
al público una producción discográfica sin ánimo comercial, conformada por un género 
principal, el villancico navideño, en dos modalidades diferentes: por un lado, villancicos 
reconocidos mundialmente de diferentes países y épocas; por el otro, villancicos de la 
época de la colonia española (1585) de Francisco Guerrero166. Los villancicos de Guerrero 
se encuentran publicados bajo el nombre de Canciones y Villanescas espirituales 
(Venecia, 1585). El término ‘villanescas espirituales’ se refiere a las obras que se cantan 
en época de navidad.  
Estos villancicos, que han sido caracterizados como “los más perfectos de toda la 
literatura del villancico musical religioso”167 por Querol, se caracterizan por presentar 





Sus	publicaciones	 lo	 convirtieron	en	un	músico	 reconocido	especialmente	por	 sus	misas	 y	motetes	 y	en	 la	 actualidad	
permiten	conocer	un	amplio	corpus	de	repertorio	de	su	autoría	en	Latinoamérica	gracias	a	la	información	proporcionada	
por	el	musicólogo	Robert	Stevenson	sobre	las	existencias	de	obras	de	Guerrero	en	las	catedrales	americanas,	en	su	libro	
La	música	en	 las	catedrales	de	españa	del	Siglo	de	Oro.	Para	ampliar	 información	sobre	 la	obra	de	Francisco	Guerrero	





como la textura polifónica y textura homofónica o de diálogo entre solistas. La variedad y 
riqueza rítmica individual de cada voz, con constantes diálogos entre las voces, muestra 
coordinación silábica perfecta con el texto y provee vitalidad y dinámica a la textura 
polifónica. La estructura de la estrofa usualmente es más simple y en esta se despliegan 
las voces solistas o en diálogos de pocas voces, incluso en algunas ocasiones en textura 
vertical monorrítmica. El estribillo, en oposición, presenta cada voz a manera de imitación 
y el contrapunto se desenvuelve notoriamente en esta sección. 
Rodolfo Pérez se interesó en la interpretación de la música de Francisco Guerrero a partir 
del conocimiento que adquirió en España sobre compositores españoles de la época de la 
colonia y también a través de su trabajo de transcripción en el archivo de la catedral 
Primada de Bogotá, donde tuvo la oportunidad de conocer el libro de Misas Liber 
Secundus Misarum del mismo compositor, descrito por Pérez como “una joya absoluta, un 
libro que tenía la pasta en cuero rojo castellano, con letras de oro, edición en un papel 
finísimo, y en un estado impecable”.168  
La cara B del disco presenta villancicos tradicionales que no se tendrán en cuenta para 
este estudio, por su calidad de música tradicional de diferentes países del mundo y no de 
música antigua. 
Tabla 5 Repertorio incluido en el disco Canciones de Navidad de la CTLV. 1964. 
Track Lado A Lado B 
Obra Compositor Obra Compositor 
1 Niño Dios de 
amor herido 





Francisco Guerrero Villancico 
Dorado 
Popular Inglés 
3 A un niño 
llorando al yelo 
Francisco Guerrero Sa Xinbomba Popular Mallorquín 
4 La tierra se 
está gozando 
Francisco Guerrero Oi Bethlehem Popular Vasco 





Francisco Guerrero Ding Dang Dong Popular Ucraniano 
7 Al resplandor 
de una estrella 




En cuanto a la calidad técnica del disco de LP, grabado en su totalidad en Medellín, el 
crítico antioqueño Rafael Vega destaca “la carencia completa de distorsiones, absoluta y 
perfecta reverberación, ambiente acústico natural, […] ausencia de ruidos de superficie, 
es un logro acertado y un triunfo de la industria local de discos”169. Estas apreciaciones, 
basadas en la escucha directa del LP en un reproductor apropiado, no serían tan exactas 
si se hacen sobre la audición de un medio digitalizado similar al que se tuvo acceso para 
esta investigación, que se limitó a las observaciones interpretativas e históricas.  
Manuel Drezner habló, en el periódico El Tiempo, sobre la calidad interpretativa de la 






Guerrero eran grabados por primera vez, lo que lo convertía a esta producción en un 
estreno mundial. En la reseña que Otto de Greiff escribe en El Tiempo sobre el disco se 
elogia el trabajo de la CTLV, que fue descrita como “conjunto digno de presentarse donde 
quiera” y caracteriza el disco como “ejemplar”.170 
OBRAS CONTENIDAS EN EL DISCO: 
• Niño Dios de amor herido Villancico a 4 voces 
Compositor: Francisco Guerrero 
Publicado en: Canciones y Villanescas espirituales 
Primera publicación: Venecia, 1585 
 
• Hombres victoria Villancico a 5 voces 
Compositor: Francisco Guerrero 
Publicado en: Canciones y Villanescas espirituales 
Primera publicación: Venecia, 1585 
 
• A un niño llorando al yelo Villancico a 5 voces 
Compositor: Francisco Guerrero 
Publicado en: Canciones y Villanescas espirituales 
Primera publicación: Venecia, 1585 
 
• La tierra se está gozando Villancico a 5 voces 
Compositor: Francisco Guerrero 
Publicado en: Canciones y Villanescas espirituales 
Primera publicación: Venecia, 1585 
 
• Vamos al portal Villancico a 5 voces 
Compositor: Francisco Guerrero 
Publicado en: Canciones y Villanescas espirituales 
Primera publicación: Venecia, 1585 
 
• Apuestan zagales dos Villancico a 5 voces 
Compositor: Francisco Guerrero 
Publicado en: Canciones y Villanescas espirituales 
Primera publicación: Venecia, 1585 
 
• Al resplandor de una estrella Villancico a 5 voces 
Compositor: Francisco Guerrero 
Publicado en: Canciones y Villanescas espirituales 








4.2 Obras Corales de Colombia. Archivo musical de la 
catedral. Grupo Ballestrinque. 
El Coro de la Universidad de los Andes, fundado en 1961 con Amalia Samper171 como 
directora y con el apoyo de Alfred Greenfield, se constituyó en semillero de músicos y 
cantantes aficionados y profesionales que enriquecieron el medio musical bogotano 
durante las décadas de los años sesenta y setenta. El amplio conocimiento de Amalia 
Samper sobre la interpretación de la música antigua, tanto en formato instrumental   —
gracias a su participación en el conjunto Hausmusik— como vocal —por la cercanía que 
tuvo el coro con la estética vocal e instrumental de este repertorio— contribuyó a la 
difusión del interés por la música y estilo de estos periodos históricos específicos. Un 
buen número de integrantes del coro universitario de los Andes fueron posteriormente los 
forjadores de un exiguo movimiento de música antigua en Bogotá. 
Figura 54 Amalia Samper Gnecco y el coro de la 
Universidad de los Andes. Tomado de 
http://www.colarte.com/graficas/Interpretes/CorodeLaU
niversidaddeLosAndes/CUAnpt0n09111.jpg 
El repertorio que Amalia Samper elegía para el coro 
estuvo siempre orientado a la música polifónica: 
canciones, madrigales renacentistas y barrocos 
europeos, motetes y villancicos españoles encontrados 
en libros que fueron sus fuentes de repertorio, entre 
estos estuvieron los cancioneros, especialmente el 
Cancionero de Palacio172 y Cancionero de Uppsala. 
El coro de la Universidad de los Andes no fue un coro 
especializado en la interpretación de repertorio 
exclusivo de la música antigua. Sin embargo, Samper 
Gnecco conocía muy bien la técnica interpretativa y 
lograba la ejecución de este corpus de obras a muy alto 
nivel. Muestra de ello fue el concierto en conmemoración de los veinticinco años de la 
Universidad de los Andes, en el que el coro interpretó el Gloria in excelsis de Andrea 
Gabrieli (1533-1585) a doble coro, con acompañamiento de órgano y conjunto de vientos. 
También el concierto que tuvo lugar en la sala de música de la Biblioteca Luis Ángel 
Arango, en el que se interpretaron obras del Renacimiento y Barroco temprano con el 
																																								 																				
171	Amalia	Samper	Gnecco,	de	amplia	tradición	musical	familiar,	tuvo	formación	en	piano	con	su	madre	y	clases	privadas.	
Desde	 niña	 mostro	 su	 inclinación	 y	 vocación	 hacia	 la	 música	 coral.	 Estudió	 formalmente	 en	 el	 conservatorio	 de	 la	
Universidad	Nacional,	 con	 los	profesores	Hernando	Caro	Mendoza	en	 la	cátedra	de	historia	de	 la	música;	Olav	Roots,	
quien	fuera	una	influencia	personal,	profesional	y	musical	en	la	práctica	vocal,	invitándola	a	formar	parte	de	la	Sociedad	
Coral	 Bach;	 también	 con	 Jaime	 León	 en	 la	 clase	 de	 dirección	 orquestal	 y	 coral;	 Santiago	 Velazco	 en	 teoría	musical	 y	
armonía,	 entre	 otros.	 Posteriormente	 viajó	 a	 Chile	 donde	 recibió	 formación	 en	 pedagogía	 musical	 y	 tuvo	 una	











acompañamiento del conjunto Hausmusik, especializado en música antigua, es muestra 
de lo anterior. 
Samper tuvo especial interés en la música del archivo de la catedral Primada de Bogotá. 
Gracias a su amistad con monseñor José Ignacio Perdomo, Samper tuvo la oportunidad 
de conocer este archivo que, para entonces, se encontraba sin organizar o clasificar, por 
lo que no había acceso a la colección de partituras. Poco después se hicieron algunas 
transcripciones y el coro procuró tener por lo menos una obra de este repertorio en sus 
conciertos. Así, el coro promovió la difusión y 
conocimiento de la música colonial catedralicia 
desde su actividad musical. 
Figura 55 Amalia Samper en la actualidad. 
Fotografía tomada por Johanna Vela. Marzo 23, 
2016. 
El legado que el coro universitario de los Andes 
ha heredado al medio musical bogotano, a la 
práctica coral y específicamente al círculo de la 
música antigua, es considerable. Los egresados 
del coro formaron agrupaciones corales 
particulares con las que continuaron su práctica 
vocal. Gracias al número de coros de exalumnos, 
que ascendió a trece, se creó el festival de Coros 
Uniandinos, del cual se llevaron a cabo seis 
versiones. Algunos de estos coros, como 
Fermata, Almadia y el que nos ocupa en este 
capítulo, Ballestrinque, tuvieron posteriormente 
una extensa actividad artística cobrando gran 
importancia en el medio musical de la ciudad.173 
El grupo coral Ballestrinque fue fundado en noviembre de 1969 por exintegrantes del coro 
de la Universidad de los Andes. María Cristina Sánchez lideró el proyecto como 
fundadora, siguiendo el interés del grupo de continuar la práctica vocal que habían 
abandonado al culminar sus estudios universitarios. María Cristina Sánchez fue miembro 
del coro de los Andes, donde actuó como solista y como directora estudiante. Estudio 
técnica vocal con Mariana Tafur, soprano solista de la agrupación Hausmusik. 
Sánchez fue directora de Ballestrinque por más de treinta y cinco años y lo llevó a un alto 
nivel interpretativo que se destacó por su “colorido y afinación impecable”174. El coro 
																																								 																				
173	 Es	 de	 resaltar	 el	 papel	 que	 cumplió	Amalia	 Samper	 en	el	 desarrollo	 de	 la	 práctica	 coral	 y	 en	 el	medio	musical	 de	
Bogotá	y	Colombia	como	miembro	de	la	junta	directiva	de	la	asociación	de	CEC,	como	miembro,	gestora	y	directiva	de	la	
Sociedad	 Coral	 Bach,	 como	 instrumentista	 del	 conjunto	 Hausmusik	 y	 como	 maestra	 y	 directora	 del	 coro	 de	 la	
Universidad	de	los	Andes,	donde	logró	la	excelencia	en	un	medio	de	cantantes	aficionados	a	muchos	de	los	cuales	pudo	
persuadir	 gracias	 a	 su	 pasión	 y	 conocimiento	 de	 la	 música	 antigua	 a	 formar	 parte	 de	 esta	 tendencia	 interpretativa.	
Podemos	citar	aquí	varios	de	estos	casos:	María	del	Rosario	Castro	Vieto,	miembro	del	conjunto	Hausmusik	e	 invitada	
como	solista	al	 grupo	de	música	Antigua	de	Bogotá;	Egberto	Bermúdez	y	 Juan	Luis	Restrepo	 (laudista	y	musicólogo	y	
clavecinista,	 respectivamente),	 fundadores	 del	 grupo	 Canto	 y	 de	 la	 Fundación	 Antiqua	 e	 integrantes	 del	 conjunto	
Hausmusik;	 Armando	 Fuentes,	 laudista;	 Juan	Manuel	 Estévez	 y	 Héctor	Montoya,	 clavecinistas;	 Jairo	 Serrano,	 tenor	 y	




recibió las mejores críticas de la prensa local e internacional, reconocimientos, premios y 
la grabación de nueve discos.  
El producto de todo el proceso de investigación, del interés personal, del apoyo de 
algunas instituciones y del esfuerzo musical de la agrupación coral Ballestrinque es el 
disco de 1973 Obras corales de Colombia175, que incluyó repertorio del archivo musical de 
la catedral Primada grabado por primera vez en Colombia y se convirtió en el primer 
registro fonográfico de este repertorio histórico. 
La música de la época de la colonia americana se convirtió en objeto de estudio de 
musicólogos extranjeros y locales desde mediados del siglo XX y poco a poco fue 
caracterizada e incluida dentro de los repertorios de los grupos del emergente movimiento 
de música antigua alrededor del mundo. Las características de composición de la música 
colonial latinoamericana no son homogéneas: existen tantas tendencias y estilos como 
países y catedrales en el corpus de las obras encontradas en Hispanoamérica. 
El estudio y trabajo investigativo de musicólogos como Francisco Curt Lange, Lauro 
Ayestarán, Eugenio Pereira Salas, Carlos Vega en Suramérica y José Ignacio Perdomo, 
Robert Stevenson, Samuel Claro, Ellie Anne Duque y Egberto Bermúdez en el caso 
colombiano han rescatado el repertorio colonial del olvido, de la acción del tiempo, de la 
ignorancia y del menosprecio176 y han nutrido el repertorio con obras que constituyen 
valores culturales de la historia social del hombre americano.177 
 
Figura 56 Grupo Ballestrinque. Fotografía extraída de programa de concierto en la 
Biblioteca Luis Ángel Arango. ABN.		
 
El archivo musical de la catedral Primada de Bogotá ha tenido varias etapas en las que se 
ha limpiado, conservado, organizado, catalogado, transcrito, estudiado y finalmente 








interpretado. El primer acercamiento al archivo del que se tiene registro lo realizó 
monseñor José Ignacio Perdomo al iniciar su ensayo Historia de la música en Colombia 
de 1938. Más adelante, en su libro de 1976, describe el estado en el que se encontraba el 
archivo cuando llegó a su poder: “se hallaba arrumado, lleno de polvo y hollín en el último 
cuartucho de la casa capitular”.178  
Así mismo, narra las desventuras que sufrió el archivo en la trágica noche del 9 de abril 
de 1948 cuando las personas que se hallaban en las calles corrieron a resguardarse del 
terror de la ciudad en la catedral y habitaron allí por semanas enteras. El sacristán Rubén 
Bernal actuó inmediatamente y rescató algunos de los folios del fuego y otros de ser 
usados como papel sanitario. Sin embargo, no todos corrieron con suerte y la 
desafortunada circunstancia disminuyó notablemente las existencias, siendo causante de 
la cantidad de obras incompletas que se encuentran allí.  
La descripción que dio Amalia Samper, quien en su momento quiso colaborar en la 
organización pero dimitió la propuesta porque era “trabajo para un especialista”, fue la 
siguiente:  
todo estaba muy sucio, eran pequeños paquetitos de hojas, amarrados con cuerdas, en 
donde nada correspondía con nada. Después de un tiempo, paradójicamente, sacábamos 
las partituras transcritas por Samuel Claro de su libro, para poder cantar las obras de la 
catedral de Bogotá.179 
El archivo de Bogotá contiene básicamente música religiosa que fue caracterizada en dos 
tipos: litúrgica y no litúrgica. Dentro de la música litúrgica, utilizada para los servicios 
religiosos de la catedral y escrita en latín, encontramos los cuatro libros de coro que 
fueron traídos a la capital en 1626 procedentes del colegio del Patriarca de Valencia. Ellos 
contienen obras polifónicas de compositores españoles del XVI como Rodrigo de Ceballos 
(magníficats), Cristóbal de Morales (misas), Francisco Guerrero (misas), Tomás Luis de 
Victoria (motetes), Gutierre Fernández Hidalgo (salmos) y Sebastián Aguilera de Heredia 
(magníficats) entre otros. También hay 32 libros de canto llano que pueden datarse entre 
1606 y 1613.180 
Al ser nombrado secretario y archivero de la catedral en la década de 1950, monseñor 
Perdomo inició la labor de organización, limpieza y preservación del archivo musical. 
Inicialmente utilizó la misma clasificación que Samuel Claro había propuesto para el 
archivo de la catedral de Santiago de Chile, cambiando uno de los criterios: en la catedral 
de Bogotá los villancicos se clasificaron como música religiosa no litúrgica, mientras que 
Claro los caracterizaba como música Secular.181  
Robert Stevenson realizó, en 1962, el primer inventario-catálogo del archivo de la 
catedral. Los resultados fueron publicados en Journal of American Musicological 
Society182 y en la Revista Musical Chilena (julio-diciembre de 1962). En este trabajo 






181	El	 libro	Archivo	musical	de	 la	 catedral	 de	 José	 Ignacio	Perdomo	presenta	en	 sus	 cuatro	 capítulos	 la	historia	de	 los	







Stevenson, trabajó en catalogación y transcribió algunos villancicos del archivo que se 
pueden encontrar en su Antología de la Música Colonial en América del Sur (1974).  
El trabajo que han realizado musicólogos sobre el archivo ha dado principalmente tres 
productos: el primero, inventarios y catálogos de obras y compositores del archivo; el 
segundo, trascripciones de partituras de algunos compositores del archivo, sobre todo 
locales; y, finalmente, las historias de la música o de músicos del período colonial 
construidas a partir del estudio de documentos hallados en el archivo.183  
En su artículo Dos que parecen uno184, Egberto Bermúdez aporta significativamente a la 
investigación del archivo musical de la catedral de Bogotá al presentar evidencia sobre 
José Cascante, maestro de capilla de la catedral que llegó de España y de quien se tiene 
noticias por primera vez en 1648, mediante documentos que certifican que ejercía oficios 
musicales. Tuvo tres hijos, uno de los cuales (llamado José) también se dedicó a la labor 
musical en la catedral posteriormente. Las partituras con firmas homónimas permitieron 
deducir la existencia de José Cascante, pero no de su hijo. Este estudio permitió definir 
los diferentes estilos de composición entre padre e hijo, así como estudiar la formación 
musical de ambos para poder caracterizar el nivel musical y estilo compositivo de los 
músicos extranjeros y criollos de la catedral de Bogotá en la colonia.  
En su publicación Obras polifónicas de autores colombianos de 1972, Luis Antonio 
Escobar incluye dos piezas del archivo: un magníficat de Sebastián Aguilera de Heredia y 
un romance de José Cascante. Se tiene información de la participación de Rodolfo Pérez 
en este proyecto inicial de transcripción. Entre sus transcripciones también se encuentran 
obras catedralicias de autores como Sebastián Aguilera de Heredia y Rodrigo de 
Ceballos, que no fueron editadas. Posteriormente, por medio de una contratación del 
gobierno distrital se inició el trabajo de microfilmación de todo el archivo de la catedral. 
La musicóloga Ellie Anne Duque, por su parte, al terminar sus estudios en el 
Departamento de Música de la Universidad de Indiana decidió abordar el estudio y 
transcripción del archivo musical de la catedral que hasta entonces sólo había sido 
intervenido por Rodolfo Pérez. Encontró asesoría en el profesor Hans Tischler, cercano 
colaborador de Willi Apel, para resolver sus dudas con respecto a la notación.  
Luis Antonio Escobar, director cultural para entonces del Departamento Administrativo del 
Servicio Civil, se interesó por la formación de coros aficionados en las diversas entidades 
del estado. El equipo de trabajo para la grabación se conformó por María Cristina 
Sánchez, Luis Antonio Escobar y Ellie Anne Duque, como resultado se consiguió la 
publicación por parte de la Imprenta Nacional del libro José Cascante en 1973 con los 
resultados de la transcripción realizada por Duque. Por su parte, María Cristina Sánchez 











Figura 57 Carátula Libro José Cascante. Transcripciones: Ellie Anne Duque. 1973. 
Biblioteca Central Universidad Nacional. 
 
 
Esta grabación es un gran aporte al movimiento de recuperación de la música colonial en 
Colombia como primer registro del repertorio más importante del país y uno de los más 
importantes de Suramérica. Asimismo, representa el exiguo papel que ha tenido la 
musicología en la labor de transcripción y reinterpretación. 
Las obras grabadas en este disco son una selección representativa de varios autores que 
muestran los diferentes estilos entre los compositores, así como la variedad de géneros 
que se pueden encontrar en el archivo musical de la catedral de Bogotá. Este repertorio 
está fuertemente representado en el género villancico186. También se conocen romances, 
chanzonetas y villanescas que eran interpretadas por conjuntos de ministriles y organistas 
de la Catedral desde mediados del siglo XVII y que, se presume, estaban compuestos 
para animar al pueblo no conocedor y para celebrar festividades religiosas.  
OBRAS CONTENIDAS EN EL DISCO: 
• Pues mi Dios ha nacido Villancico a 4 para la navidad 
Fecha de copia: 1790 
Transcripción: Ellie Anne Duque 
Compositor: Matías Durango 
 
Este villancico es la única obra que se conoce de su compositor, por lo menos en 
este archivo. El texto llama la atención sobre la tranquilidad que requiere el sueño 
del niño Jesús. Con recursos como ritardandos y dinámicas de volumen evoca el 
susurro y el arrullo en una polifonía franca con una textura simple. Está dividida en 










• Villancico al nacimiento 1660 - Villancico de navidad a dos voces  
Libro: José Cascante (padre) 
Transcripción: Ellie Anne Duque 
Compositor: José Cascante 
 
Este villancico, muestra un contrapunto literario en el que dos voces masculinas 
solistas alaban por medio de coplas enfrentadas al hijo de Dios. La variedad 
rítmica que supone la formación natural de hemiolas y desplazamientos de 
acentos y la ornamentación de las voces generan un ambiente popular. 
 
• Salve Regina 
Libro: José Cascante 
Compositor: José Cascante (hijo) 
Transcripción: Ellie Anne Duque 
 
Esta obra de carácter religioso, Salve Regina junto con los Ave María son textos 
dedicados a ensalzar y alabar a la virgen María. De estilo Barroco, no muestra 
polifonía, resalta cada palabra en todas las voces y en pocas ocasiones estas se 
separan para crear un contrapunto mínimo y sin ornamentaciones. 
 
• Sabbato sancto ad visperas 
Libro: José Cascante 
Compositor: José Cascante (hijo) 
Transcripción: Ellie Anne Duque 
 
Obra de indudable carácter litúrgico con texto en latín que alterna melodías del 
canto llano, con corales homofónicos y partes polifónicas a 4 voces. Consta de 
tres partes en la cual la parte A representa el Aleluya, la parte B es la alternancia 
entre canto llano y corales de carácter contemplativo y finaliza con el aleluya lleno 
de júbilo inicial. 
 
• Letra a nuestra señora del Topo 1670 - Villancico 
Libro: José Cascante 
Compositor: José Cascante (padre) 
Transcripción: Ellie Anne Duque 
 
Este villancico juega con el idioma, haciendo alusión al nombre de la virgen del 
topo, con diferentes acepciones dentro de un lenguaje sencillo y popular que toca 
temas como la suerte y el amor. Tiene forma estrófica y carácter popular con el 
espíritu y ambiente de festividad religiosa. 
 
• Magníficat del VII tono  
Compositor: Sebastián Aguilera de Heredia 
Libro: Obras polifónicas de compositores colombianos 
Transcripción: Ellie Anne Duque  
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De carácter litúrgico, alterna la polifonía con el canto llano, estilo característico de 
inicios del Barroco. Este magníficat hace parte de una colección de treinta y seis 
magníficats en los ocho tonos a cuatro, cinco, seis y ocho voces. Un libro que se 
considera uno de los tesoros del archivo musical de la catedral de Bogotá.187 
 
• Al santísimo sacramento – Villancico a tres 
Compositor: Padilla 
Transcripción: H. Tischler 
Fecha: 1714 
 
Es un constante juego entre los tres solistas que se responden con las últimas 
palabras en una polifonía ligera y ágil. De carácter popular. 
 
El análisis musical discográfico implica la comparación del material grabado con otras 
producciones similares, lo que excede los alcances propuestos para este estudio ya que, 
para la delimitación temporal, la música de la catedral de Bogotá aún no había sido 
grabada por otras agrupaciones y las transcripciones eran escasas.  
La aparición de grabaciones discográficas de grupos que se inscribían dentro del 
movimiento de música antigua en Colombia marca una nueva etapa de profesionalización 
y sistematización en la práctica musical y en la formación de muchos intérpretes que, para 
la década de los años setenta, se habían interesado en ampliar sus conocimientos con 
educación superior en el extranjero. Serían ellos quienes, al regresar, iniciarían un 
segundo periodo de conformación de grupos de intérpretes historicistas.  
 











Este trabajo permitió reconstruir188 el proceso histórico por medio del cual se dio el 
surgimiento de un exiguo movimiento de música antigua en Colombia. Gracias a este 
recorrido histórico se lograron caracterizar y reconocer los grupos pioneros del 
movimiento, identificar a sus protagonistas y las condiciones en las cuales se adaptó el 
movimiento de música antigua, de recuperación e interpretación del repertorio preclásico 
al contexto de la realidad colombiana de las décadas comprendidas entre los años 1951-
1973. 
El acercamiento que se hace al movimiento interpretativo de la música antigua en 
Colombia hace visible la escasez de estudios y la falta de interés en comprender las 
particularidades de esta práctica musical, su historia, sus protagonistas y su importancia. 
Por tanto, esta investigación resulta significativa ya que se convierte en una fuente escrita, 
que evidencia la importancia de reunir, organizar y ubicar en un contexto académico la 
información que las fuentes documentales proveen y los testimonios que configuran la 
historia musical de las ciudades aquí tratadas, en el periodo temporal estudiado. 
El análisis del desarrollo histórico de este movimiento interpretativo permite identificar el 
impacto que tuvo la práctica musical en las ciudades donde se desarrolló entre 1951 y 
1973, en la cimentación de un exiguo movimiento interpretativo basado en la asociación 
de personas con condiciones socioeconómicas, formación académica e intereses 
semejantes y que erigieron una percepción colectiva de la música de un repertorio 
específico. Se pudo determinar la importancia que estos grupos aficionados tuvieron 
dentro de la historia interpretativa de la música en Colombia al ser precursores que 
estrenaron muchas de las obras maestras de compositores preclásicos en nuestro país. 
Asimismo, dieron a conocer un gran volumen de repertorio en públicos de diversas 
procedencias en sus ciudades y en alrededores. Estos grupos también enriquecieron sus 
conciertos al mostrar como novedad instrumentos históricos (o copias de éstos) que eran, 
hasta entonces, totalmente desconocidos para el público colombiano general. 
Se puede dar cuenta de la recepción y valoración que estos grupos obtuvieron entre los 
diferentes públicos por medio de la crítica de la prensa de la época a cargo de 
reconocidos comentaristas y críticos culturales como Otto de Greiff, Rafael Vega 
Bustamante, Hernando Caro, Miguel de Zulátegui y Manuel Drezner, entre otros. 
Este trabajo de investigación deja en evidencia la importancia que ha tenido el 
componente aficionado en el desarrollo histórico de la práctica de la música antigua en 
Colombia (así como en la historia del Early Music mundial), dado que el movimiento 
interpretativo se fundamentó en un elevado número de aficionados que llevaron las 
prácticas domésticas a los escenarios de concierto. De igual forma, se puede afirmar que, 







música antigua en Colombia lograron buen nivel interpretativo en sus agrupaciones189 y 
en casos particulares lograron ejercer laboralmente como músicos, profesores de música 
o críticos musicales. 
El estudio documental evidencia por medio del análisis de programas de concierto que 
Bogotá y Medellín se constituyeron en centros de divulgación de la música antigua en las 
décadas de 1950 a 1970, donde las sociedades de conciertos e instituciones como la 
Biblioteca Luis Ángel Arango (cuya sala de música se fundó en 1966) se preocuparon por 
traer al país grupos representativos del movimiento de música antigua mundial, lo que 
influyó notablemente en los precursores colombianos. 
Este trabajo representa la realidad del momento histórico estudiado, en el que un grupo 
de personas de situación socioeconómica específica, con acceso a grabaciones, a 
partituras y sobre todo a las vanguardias —tanto en novedades compositivas como en 
tendencias interpretativas que se estaban experimentando en el mundo—, vieron posible 
la adaptación de un modelo europeo-norteamericano a su realidad como músicos amateur 
colombianos, en la búsqueda de nuevos espacios de práctica musical y en la exploración 
de nuevas posibilidades técnicas y estéticas que se salieran de la tendencia del 
virtuosismo o de la ininteligibilidad de la música contemporánea de su época.  
Al indagar sobre las motivaciones que los músicos tuvieron para elegir una práctica poco 
común para entonces, se pueden determinar las razones con más coincidencia entre los 
precursores entrevistados. La primera de estas es la preferencia estética por el repertorio 
de la música antigua, el gusto por la sonoridad tímbrica, por las formas musicales y los 
formatos instrumentales. Otra de las motivaciones fue la aparente facilidad y sencillez con 
la que se identificaba a la música del Renacimiento y Medioevo. Sin embargo, en muchas 
de las respuestas coinciden en que la dificultad y el mayor atractivo está en el desarrollo 
de habilidades de improvisación y ornamentación. Para quienes tocaron instrumentos 
armónicos —como la tiorba, la viola da gamba y el clavecín—, la realización del bajo 
continuo fue caracterizado por los entrevistados como un aprendizaje musical 
enriquecedor.  
Por otro lado, en algunos casos como el de Mario Gómez Vignes y Rodolfo Pérez, se 
observan coincidencias en la opinión de que la música antigua fue una elección de 
músicos y compositores para huir de la música académica contemporánea de posguerra 
de los conservatorios. Mario Gómez expresa su preferencia por este repertorio en estas 
palabras: “[…] cuando existe un divorcio entre la música docta y el público, uno busca la 
música antigua”.190 
Los grupos precursores en la interpretación de música antigua aportaron un repertorio 
“nuevo” a la música de concierto. No obstante, cada grupo tuvo sus preferencias en 
cuanto a la época, estilo y repertorio que interpretaron. Cancioneros como el de Uppsala, 
la Colombina y el de los Reyes Católicos (conocido como De Palacio) fue repertorio 
común entre todos los grupos y durante un periodo de tiempo se escucharon en muchas 
salas de concierto. Se establecieron así una gran cantidad de coincidencias, lo que podría 







Los grupos precursores de la música antigua en Colombia influyeron en las prácticas 
musicales posteriores, generaron interés por este tipo de repertorio, incitaron a la 
formación de algunas pocas agrupaciones similares, motivaron la investigación e 
interpretación de la música colonial americana y catedralicia colombiana en algunos de 
sus integrantes y, décadas más adelante, muchos de los instrumentos fueron heredados a 
nuevas agrupaciones.191 
Debido a las conexiones que se establecieron entre los grupos, por lazos de amistad o 
relaciones entre colegas, la mayoría de los precursores se vincularon internamente en 
una pequeña “asociación mutual” de personas con los mismos intereses, entre grupos de 
la misma ciudad y de ciudades diferentes, lo que favoreció el préstamo de instrumentos, 
partituras, músicos para montajes de obras de gran formato, invitaciones a festivales y 
conciertos y, lo más importante, el intercambio de conocimientos y experiencias, lo que 
los distinguió en el medio musical y entre su audiencia. 
Se pudo concluir que la música vocal fue la base de los estudios y prácticas de música 
antigua en Colombia. El repertorio adoptado inicialmente por los grupos (cancioneros 
españoles, música religiosa) incluyó siempre la participación de voces: en la mayoría de 
los conciertos de los que se tuvo conocimiento se pudo observar la participación de la voz 
cantada. Asimismo, la formación de los directores y gestores de estas agrupaciones tuvo 
relación en su mayoría con la educación vocal: tal fue el caso de Amalia Samper y 
Rodolfo Pérez, quienes llegaron a la interpretación instrumental de la música antigua en 
medio de su formación como directores corales. En contraste, Luisa Nichols de Botero y 
Hernando Caro tuvieron una aproximación desde la práctica instrumental. 
En general, los grupos precursores tomaron como influencia la producción discográfica 
del Early Music Movement que llegaba al país y emitieron juicios y apreciaciones sobre 
los músicos que definieron estilos interpretativos en su tiempo. De estas afirmaciones se 
puede concluir que la industria discográfica influyó en la selección de repertorio, generó 
juicios de valor sobre calidad y definió, en algunos casos, el concepto de autenticidad al 
tener los discos (con preferencia de sellos) como referencia sonora de músicas que había 
sido imposible escuchar anteriormente. Adicionalmente, las notas y folletos de los discos, 
escritos en algunos casos por musicólogos y académicos, hicieron parte de las fuentes 
bibliográficas de las que se nutrieron las interpretaciones locales. 
La recuperación de un sonido de época a través de instrumentos originales fue motivación 
para los grupos de música antigua pioneros en Colombia. Indistintamente de su nivel de 
conocimiento o formación en el tema, el componente pedagógico implícito en el proceso 
de montaje e interpretación fue el medio por el cual todos los integrantes se vieron 
persuadidos al aprendizaje de una técnica “nueva” de hacer música que no había sido 
hasta ese momento materia prima de su indagación y de aplicarla sobre instrumentos a 
los que no se tuvo acceso antes. Los directores y músicos con mayor conocimiento se 
encargaron de multiplicarlo e imitar técnicas y convenciones estilísticas al simular la 
posible sonoridad con la que fue escuchada la música que interpretaron en su tiempo de 
creación. 
																																								 																				
191	 Para	 más	 información	 sobre	 agrupaciones	 posteriores	 ver	 Egberto	 Bermúdez,	 “¿Cómo	 realmente	 sonaba?:	





A pesar del esfuerzo y logros de sus integrantes, este movimiento no se logró consolidar 
con fuerza en las siguientes generaciones. Los grupos fueron cesando sus actividades, 
algunos más tarde que otros; sus líderes al dimitir, cada uno por razones particulares, no 
encontraron continuidad ni suficientes herederos para sus legados. Al ser grupos amateur 
no encontraron eco en músicos profesionales que dan poco crédito al trabajo musical 
realizado en entornos de aficionados.  
Actualmente hay muy pocos grupos profesionales de música antigua en el país192, puesto 
que nunca se profesionalizó esta práctica en las instituciones educativas193. El repertorio 
—a pesar del avance de los estudios sobre interpretación y de la fuerza de los 
movimientos interpretativos en el mundo— aún es una peculiaridad. La continuidad de las 
agrupaciones sigue siendo esfuerzo personal particular de unos pocos. 
La recuperación histórica desarrollada en este trabajo presentó ciertas limitaciones como 
la falta de documentación académica que permitiera establecer un marco de referencia 
teórica sobre el objeto de estudio específicamente en Colombia; la ausencia de 
grabaciones y referencias discográficas que permitieran analizar el fenómeno sonoro; 
carencias en la preservación, conservación y sistematización del material documental; 
dificultades propias de las fuentes orales tales como establecer un hilo conductor en una 
conversación sobre experiencias personales o los problemas propios de la memoria y el 
paso del tiempo.  
El análisis discográfico de este estudio consistió en una descripción del contenido 
grabado en las dos producciones que surgieron durante el proceso de surgimiento del 
movimiento de música antigua. En las fechas delimitadas, la perspectiva comparativa de 
grabaciones no fue posible puesto que exigía de la consulta de una gran cantidad de 
material grabado que sobrepasa los límites temporales y excedía los alcances fijados para 
esta investigación. 
Este trabajo podría conducir a futuras investigaciones que den una visión más amplia del 
movimiento de música antigua en Latinoamérica por medio de estudios comparativos con 
otros procesos históricos de surgimiento en el continente.  
Asimismo, quedan interrogantes concernientes al desarrollo incipiente que tuvo este 
movimiento en el país al tener en cuenta que su surgimiento tuvo un proceso paralelo en 
países como Chile, Argentina y Brasil con los que estuvo relacionado directa e 
indirectamente. Estos países han normalizado actualmente la música antigua como uno 
de los géneros de concierto y cuentan con numerosas agrupaciones y formación 
instrumental profesional.  
Por último, el grupo colombiano Hausmusik presentó por primera vez en Panamá un 
concierto de estas características en 1973. Lo anterior evidencia que en ese país el 
interés por la música antigua no había presentado ningún tipo de desarrollo para 
entonces. No obstante, actualmente cuentan con uno de los festivales más importantes de 










de sus directores e integrantes más comprometidos y que nunca se logró una 
institucionalización de los grupos ni apoyo con presupuesto para la cultura del país. Aún 
hoy no existe formación profesional en este campo ni legitimación institucional que dé 

































Anexo A. Integrantes de los grupos precursores 
1. Orquesta Filarmónica De Chapinero 
2. Grupo de Música Antigua De Bogotá 
3. Hausmusik 
4. Pro Música Antigua De Medellín 
Anexo B. Repertorio 
1. Coral Tomas Luis De Victoria 
2. Hausmusik 
3. Grupo Música Antigua de Bogotá 
















Anexo A  
Integrantes de los Grupos Precursores194 
1. Integrantes Orquesta Filarmónica de Chapinero  
Roger Favro. Flautas. 
Arturo Gaviria. Flautas. 
Hernando Caro Mendoza. Dirección, clarinete. 
Bernardo Villar. Oboe. 
Roberto Villar. Fagot. 
Jorge Arias de Greiff. Corno francés. 
Bernardo Gaviria. Dirección. 
Beatriz Ortega. Viola. 
Carmen Ortega. Piano.  
Agnos Fugor. Violín. 
Eduardo Berrio. Violín. 
Roberto Berrio. Violín. 
Hermann Duque. Violín. 
Hermann Duque. Viola. 
Guillermo Araoz. Violonchelo.  
2. Integrantes GMAB 1962-1975 
Hernando Caro. Director, flauta dulce soprano y contralto. 
Bernardo Villar. Flautas de pico. 
Lucila de Restrepo. Violín.  
Hermann Duque. Violín, viola.  
Roberto Villar. Fagot. Percusión. 
Marcela Samper de Ángel. Flautas. 
Guillermo Villar. Flautas dulces. 
Roberto Villar. Flautas dulces.  






Valery Ellet. Viola. 
David Feferbaum. Guitarra. 
Luisa Nichols De Botero. Clavecín, flautas. 
Cantantes: 
Astrid de Roots. Soprano. 
Mercedes Pardo. Mezzo soprano. 
Gabriel Pardo. Tenor. 




Lola de Brieva 
Masatoshi Ayakawa  






3. Integrantes Hausmusik 1968-1975 
Luisa Nichols Botero. Dirección, viola da gamba, flauta dulce, clavecín. 
Sallete Dubois de Constantín. Flauta dulce. 
Marcela Samper de Ángel. Flauta dulce, viola da gamba, orlos.  
Amalia Samper. Laúd, flautas dulces. 
Gisela Schicth. Viola da gamba. 
Caroline Lloyd. Clavecín. 
Mildred Allen. Violin. 
Wolfgang Schicht. Tenor. 
Egberto Bermúdez. Laúd, tenor. 
Juan Luis Restrepo. Clavecín y viola da gamba. 
Leonor Riaño. Soprano. 
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Marina Tafur. Soprano. 
Eduardo Vargas. Flautas dulces. 
Jean de Samper. Flauta traversa. 
María del Rosario Castro. Soprano. 
José Ignacio Perdomo. Tenor. 
  
4. Integrantes Pro Música Antigua de Medellín  
Javier Vázquez. Tenor, flautas, espineta. 
Álvaro Villa. Barítono, flauta bajo, orlos, salterio. 
Carolina Evans de Villa. Contralto, flauta contralto. 
María del Socorro de Gómez. Soprano, flauta soprano. 
Rodolfo Pérez. Tenor, flauta tenor. 
Gustavo Lalinde. Bajo, flauta bajo. 
Mario Gómez Vignes. Director, espineta, carrillón. 
Consuelo Echeverri de Escobar. Soprano, flauta soprano. 
Gustavo Yepes. Barítono, flauta bajo. 

















Repertorio grupos precursores195 




Obra Autor Formato Fecha de 
primera 
publicación 











1604  Mayo 8 /1958 - 
Marzo 20/1959 - 






















1585  Marzo 1 /1957 - 
Marzo 1 /1959 - 





 1581 Madrigal Marzo 1 /1957 
Eco Orlando di 
Lasso 
   Marzo 1 /1957 - 











 1608 Madrigal Marzo 1 /1957 - 
Marzo 1 /1959 
Hic Vir T.L. de 
Victoria 
   Junio 6 /1957 - 
Sept. 14 /1957 - 
Marzo 20/1959 
Ascendit deus J. Gallus 
(1550-
1591) 
    
Credo de la 










 1748 Oratorio Junio 6 /1957 
Ave Maris T.L. de  1581 Himno Septiembre 14 
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 1585  Septiembre 14 
/1957 
O vos omnes T.L. de 
Victoria 







 1585  Septiembre 14 
/1957 –  
Marzo 20/1959 - 
Abril 7 y 8 /1966 
(Tercer Festival 





Palestrina  1575 Motete- misa basada 
en el motete 
Diciembre 4 /1957 





   Diciembre 4 /1957 







 1733 Oratorio Diciembre 4 /1957 




   Diciembre 4 /1957 
Riu riu chiu popular 
español 
 Siglo XV. 
Cancionero de 
Uppsala 
 Diciembre 4 /1957 
- noviembre /1959 
- diciembre 16 
/1967 
Fum fum fum villancico tradicional 
español siglo XVI o XVII 
  Diciembre 4 /1957 
- Noviembre /1959 
Dúo Seraphim T.L. de 
victoria 
 1583  Junio 24 1951- 
Mayo 8 /1958. 
Primera obra 
interpretada. 
Gaude Maria Antonio 
Lotti 1667-
1740 
  Motete Mayo 8 /1958 
Marzo 1 /1959 
Que es de ti 
desconsolado 




 cancionero de 
palacio 
Romance Mayo 8 /1958 - 
Junio 2 /1958 
Levanta, 
Pascual 




  Villancico Mayo 8 /1958 - 
Junio 2 /1958 




   Mayo 8 /1958 - 
Junio 2 /1958 





 1585 Responsorios del 
tenebrae 
Octubre 5 /1959 - 
Julio 8 /1959 
Anima mea T.L. de  1585 Responsorios del Octubre 5 /1959 - 
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dilectam Victoria tenebrae Julio 8 /1959 - julio 







 1585 Responsorios del 
tenebrae 
Octubre 5 /1959 - 
julio 1 /1964 
Estas noches   Cancionero de 
Uppsala 
Canción Octubre 5 /1959 
Si te vas a 
bañar juanilla 
  Cancionero de 
Uppsala 
 Octubre 5 /1959 
Sí de vos mi 
bien me 
aparto 
  Cancionero de 
Uppsala 
 Octubre 5 /1959 
Si no os 
hubiera 
mirado 
  Cancionero de 
Uppsala 
 Octubre 5 /1959 - 
Octubre 20 /1965 - 
Julio 4 /1973 
Ay que non 
era 
  Cancionero de 
Uppsala 




  Cancionero de 
Uppsala 
 Octubre 5 /1959  
Matona mia 




  Madrigal Marzo 1 /1959 - 
Julio 8 1959 - 
Octubre 5 /1959 - 






  Madrigal Marzo 1 /1959 - 
Julio 8 1959 - 
Octubre 5 /1959 - 
Octubre 6 /1959 







  Marzo 1 /1959 - 
Julio 8 1959 - 
Octubre 5 /1959 - 










 1585   
Regina Coeli Antonio 
Lotti 1667-
1740 
  Motete Marzo 20/1959 
Repleti sum 
omnes 













    
Jesum tradidit T.L. de 
Victoria 





Una hora T.L. de 
Victoria 
  Responsorio del 
Jueves Santo 
Marzo 20/1959 - 
Abril 7 y 8 /1966 
(Tercer Festival 






 1585 Responsorio del 
Sábado Santo 
Marzo 20/1959 - 
Agosto 11 /1961 - 





 1585 Responsorio del 
Viernes Santo 
Marzo 20/1959 - 
Julio 8 /1959 - 
Agosto 21 /1961 
O vos omnes Giovanni 
Croce 
1557-1609 
  Motete Marzo 20/1959 - 
Agosto 21 /1961 








saeculi XVI, in 
Paribus 
vocibus (243 











 Motete a doble coro Julio 8 /1959 - 
Diciembre 12 
/1961 - noviembre 
15 /1965 - 
Diciembre 16 
/1967 
Ave Maria T.L. de 
Victoria 





 1583 Motete  





 Cancionero de 
Medinaceli 
Madrigal Agosto 11 /1961 - 
Agosto 21/1961 - 




 Cancionero de 
Medinaceli 
Madrigal Agosto 11 /1961 - 
Agosto 21/1961 - 
Julio 1/1964 




 Cancionero de 
Medinaceli 
Madrigal Agosto 11 /1961 - 










Madrigal Agosto 21/1961- 
Diciembre 5 /1962 





 Cancionero de 
Medinaceli 
Madrigal Agosto 11 /1961 - 
Agosto 21/1961 - 
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ay Jesus que 
mal fraude 
Anónimo  Cancionero de 
Medinaceli 
Madrigal Agosto 21/1961 
O fili et filiae Volkmar 
Leisring 









   Diciembre 12 
/1961 - diciembre 
16 /1967 





















   Diciembre 12 
/1961 
O regem coeli T.L. de 
Victoria 
   Diciembre 5 /1962 






G. Nanino    Diciembre 5 /1962 
Duro mal V. Navarro Coro 
masculino 
 S. XVI Diciembre 5 /1962 
- julio 1 /1964 





































  Villancico Diciembre 5 /1962 
- diciembre 16 
/1967 
Estas noches Francisco 
Guerrero 
1523-1599 
  Madrigal español s. 
XVI 







   Septiembre 11 / 





















 Motete Julio 1 /1964 
Estas noches 
a tan largas 
  Cancionero de 
Uppsala 
 Julio 1 /1964 









  Julio 1 /1964 - 
Octubre 20 /1965 - 






 Romance Julio 1 /1964 
Ya se murio el 
burro 
     

























  Villancico Diciembre 16 
/1967 




























































 Abril 12 /1965 




















 Abril 12 /1965 

































 Abril 12 /1965 






























 Abril 12 /1965 






 Abril 12 /1965 
Vesame y 
abrasame 




 Octubre 20 /1965 - 
Octubre 24 /1965 - 
Noviembre 15 
/1965 
Si la noche 
hace oscura 




 Octubre 20 /1965 - 












  Octubre 20 /1965 - 












  Octubre 20 /1965 - 









  Octubre 20 /1965 - 




Vázquez de la 
encina, 
Monteverdi 
Gallus y Asola 







 Siglo XVI  Abril 7 y 8 /1966 
(Tercer Festival 











 Marzo 17 /1967 - 
Marzo 24/1967 - 
Julio 26 /1967 
 Salve Mater G.P. da 
Palestrina 





 Marzo 17 /1967 - 
Marzo 24/1967 - 











 marzo 17 /1967 - 
marzo 24/1967 - 










 Marzo 17 /1967 -
Marzo 24/1967 
Pastoral  Diego 
Chacón 
   Julio 26 /1967 
7 madrigales 
italianos: 1. El 
ruiseñor 




Monteverdi   Madrigal Julio 26 /1967 
3. De Orfeo 
resuenan los 
acentos 
Monteverdi   Madrigal Julio 26 /1967 
4. Retorna el 
céfiro 





Monteverdi   Madrigal Julio 26 /1967 
6. oye el 
lejano 
murmullo 




Monteverdi   Madrigal Julio 26 /1967 








Madrigal Agosto 4 /1967 - 
Noviembre 3 /1967 
Qual si puo dir 
maggiore 




Madrigal Agosto 4 /1967 - 
Noviembre 3 /1967 








Madrigal Agosto 4 /1967 - 
Noviembre 3 /1967 
Raggi dovel 
mio benne 
Monteverdi   Madrigal  Noviembre 3 
/1967 











   Noviembre 3 









 Diciembre 16 
/1967 






 Diciembre 16 
/1967 
En la partida 
del señor 
J. Vull Coro 
masculino 















Misa en si 
menor 
J.S. Bach Coro 
mixto y 
solistas 





  Madrigal II Festival de coros 
Junio 21/1972 































II. Tradiderunt T.L. de 
Victoria 
(1548.1611) 










































































  1572 Abril /1973 
(FEMSPOPAYAN) 













  1572 Julio 4 /1973 
Intolerable 
rayo 
  Cancionero 
Medinacelli 
 Julio 4 /1973 
Ay soledad 
amarga 
  Cancionero 
Medinacelli 
 Julio 4 /1973 
Que sentís 
corazón mío  
Juan 
Vásquez 





   Julio 4 /1973 




   Julio 4 /1973 







# Compositor Género Instrumentos #Instr 
1M Anónimos 4 obras del siglo XIII Instrumentos 3 
2M Anónimos Monofónicas Flauta soprano o tenor 1 
3M Anónimos 2 aleluyas Varios - 
 
Renacimiento 
# Compositor Género Instrumentos #Instr 
3R Adson, John Danzas (2) Flautas 6 
3R Adson, John Danzas (2) Flautas 6 
10R Adson, John Canciones Flautas 5 
11R Adson, John Canciones Flautas 6 
82R Adson, John 2 aires de máscara Flautas 5 
36R Anónimo 14 danzas de 1600 Flautas 2 
32R Anónimo Alemanda Flautas 4 
68R Anónimo Bicinio Renacentista Flautas 2 
90R Anónimo Villancicos españoles Flautas 3 
44R Anónimos 10 danzas Flautas 4 
47R Anónimos 4 canciones 
francesas 
Voz +1 o 2 instrumentos 3 
48R Anónimos Villanellas italianas Flautas 4 
84R Ataignant, P. Danzas Flautas 4 
35R Attaingnant, Pierre Danzas de Paris (2) Flautas 4 
67R Bassano, Lupo y 
Morley 
Fantasias Gambas u otros instr. 
melódicos 
3 
41R Bird, William Piezas Fitzwilliam 
Book 
Flautas 4 
18R Brade, Wiilliam Canzona Flautas 5 
38R Brade, William Canzona a 5 Flautas 5 
5R Byrd, William Marchas Flautas y tambor 7 
5R Byrd, William Marchas Flautas y tambor 7 
80R Byrd, William Pavana, Gallarda Flautas 6 
13R Byrd, Wlliam Pavana y Gallarda Flautas 6 
40R Cascante, José Varios Voz e instrumentos - 
19R Coperario, Giles 
etc. 
Danzas Flautas 4 
46R Da Bologna, Jacopo Tres Madrigales Voces y/o instrumentos 3 






49R De Padova, 
Bartolino 
3 madrigales Voces y/o instrumentos - 
33R Des Prés, Josquin Canciones Flautas 3/4 
51R Des Prez, Josquin Ave Maria Flautas 4 
64R Dowland y otros Arias de los laudistas Flautas, voz y teclado 5 
66R Dowland, John Stay Time, Awhile, 
Thy Flying 
Voz y teclado 2 
78R Dowland, John Gallardas Flautas 5 
79R Dowland, John Lacrimas, Pav., 
Gallardas 
Flautas 5 
87R Dowland, John Lacrimas, Pav., Flautas 5 
37R Dufay, Guillaume Canciones Instrumentos melódicos 3 
71R Dufay, Guillaume Vergine Bella Voz y flautas 3 
86R Dufay, Guillaume 10 canciones Flautas, voz 4 
39R Ferrabosco, Alfonso Danzas Flautas 5 
73R Fischer, Johann 4 Suites Flauta y BC 2 
85R Franck, Melchior 4 danzas Flautas 4/5 
15R Gastoldi, Giovanni 15 danzas Voz y/o cuerdas 5 
16R Gastoldi, Giovanni 6 danzas Voz y/o cuerdas 5 
62R Gibbons, Orlando 3 Fantasias Flautas 2 
14R Henry VIII 6 piezas Flautas 3 
17R Holborne, Brade, 
Phillips 
Lachimae Flautas 5 
9R Jenkins, John Canciones Flautas u otros 2 
42R Maestros Italianos Ricercari e Canzoni Flautas 4 
45R Maestros italianos Cuartetos Flautas u otros 4 
60R Marenzio y otros 5 canciones Flautas 3 
43R Monteverdi, Claudio O Beata Viae Flautas, voz y continuo - 
76R Monteverdi, Claudio Canzonetas a 3 
voces 
Flautas 3 
91R Monteverdi, Claudio Sinfonia y Ritornello Flautas y clavecín 5 
56R Morley, Thomas Canzonetas Voz y teclado 2 
57R Morley, Thomas Fantasías Flautas 2 
58R Morley, Thomas 9 fantasías Gambas 2 
52R Obrecht, Jacob Ave Regina 
Caelorum 
Voces e instrumentos - 
50R Palestrina, Giovani 
Perluigi 
Magníficat 2º Tono Flautas 3 
23R Peurl, Paul Danzas Flautas 4 
54R Power, Leonel Gloria Voces - 





Xmas carols Flautas 8 
4R Praetorius, 
Hieronymus 
Xmas carols Flautas 8 
31R Praetorius, Michael Himnos de Pascoa Flautas 4 
61R Praetorius, Michael O Lux Beata Flautas 4 
75R Praetorius, Michael 6 danzas Flautas  
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89R Praetorius, Michael Danzas Flautas y guitarra 3 
24R Praetorius, Michel Himnos Navidad Flautas 5 
20R Preatorius, Michael Himnos de Páscoa Flautas 4 
30R Sangius, Nikolaus Diálogos Voces 3 
74R Schein, Samuel Seis Corales Flautas 4 
65R Schein y otros Piezas de Maestros 
Antiguos 
Cuerdas 4/5 
34R Schlick, Arnold 5 piezas Flautas 3 
72R Selma y Salaverde, 
Bartolomeo 
Canción con 2 bajos Fagot y BC 3 
1R Shakespeare, 
William 
Canciones Voz y flautas 4 
1R Shakespeare, 
William 





Flautas y continuo 3 
55R Striggio, Alessandro Ecco ch’io lass’il core Voces y cuerdas - 
25R Taverner 4 danzas Flautas 5 
2R Varios Danzas/Canons Flautas 3/4/5 
2R Varios Danzas/Canons Flautas 3/4/5 
7R Varios Música para Flauta 
Dulce 
Flautas 4 
8R Varios Fantasías Flautas 4 
22R Varios Odecatónicas Flautas 4/5 
69R Varios Good King 
Wenceslas 
Voces, flautas y teclado 6 
70R Varios 6 Dances of Bygone 
Times 
Flauta y guitarra 2 
77R Varios Duetos Flautas 2 
81R Varios Danzas Flautas 4 
83R Varios Madrigales ingleses Flautas 3/4/5 
88R Varios Canciones francesas Flautas 4 
92R Varios In Nomine Flautas 3 
29R Varios alemanes 16 danzas Varios 4 
26R Varios franceses Canciones Flautas  4 
27R Varios Ingleses Danzas p/ 
Mascaradas 
Flautas 2 
59R Varios Isabelinos Elizabethan Delights Flautas 4 
21R Varios italianos 4 Frotolas Voz y 3 instrumentos 4 
28R Widmann, Erasmus Gallardas y danzas Varios 4 
12R Willaert, Adrian Cánones Flautas o voces 4 
 
Barroco 
 # Compositor Género Instrumentos #Instr 
61B Augsburgiensis, Johann Tafelmusik Flautas 3 
39B Bach, C. Ph. Emmanuel Dueto Alto y tenor 2 





42B Bach, J. Sebastian Preludio, Fuga, 
Alegro 
Laúd 1 
29B Bach, Johan Sebastian Arias para soprano Voz, violín y 
teclado 
3 
1B Bach, Johann Sebastian Arias Soprano, flauta, 
violín, continuo 
 
24B Bach, Johann Sebastian Piezas y danzas Flautas 2 
36B Bach, Johann Sebastian Arias para soprano Voz, instr.y 
teclado 
- 
37B Bach, Johann Sebastian Arias de Cantatas Soprano - 
57B Bach, Johann Sebastian Corales Cuarteto de 
flautas 
4 
63B Bach, Johann Sebastian 2 fugas Flautas 3 
65B Bach, Johann Sebastian Suites Inglesas Clavecín 1 
2B Buxtehude, Dietrich Missa Brevis Flautas 5 
4B Carr, Robert/Purcell/Paisible Varios solos Flauta 1 
23B Colwell, Rene Preludios Flauta solo 1 
13B Corelli, Archangelo Danzas Flautas 4 
83B Couperin, François Soeur Monique Flautas 5 
43B D’Aquin, Claude Noel Flautas 2/4 
44B Erlebach, Philipp Heinrich Sonatas Violín, gamba y 
BC 
3 
60B  Faber, Johann Partita 3 flautas 3 
32B Federico el Grande 40 estudios Flauta 1 
68B Francoeur, François Sonata en Re 
mayor 
Cello y piano 2 
35B Frescobaldi, Girolamo Ricercare Flautas 4 
12B Fux y otros 4 fugas Flautas 4 
62B Fux, Fasch, Fischer, Rathbeger Música Pré-Clásica Flautas 3 
67B Galliard, johann Ernst Sonata en Re 
menor 
Cello y piano 2 
49B Gluck, Chr. W. Trio # 7 en Mi 
mayor 
2 violines, cello 
y BC 
3 
74B Gottlieb Graun, Johann Trio en Do menor Violín, cello, BC 3 
66B Guignon, Jean Pierre Sonata en La M Flauta y BC 2 
19B Haendel, G. Friedrich Rodrigo Suite Flautas u otros y 
continuo  
3 
71B Haendel, G. F. Sonata Gamba o cello y 
BC 
2 
16B Haendel, G. Friedrich Acis y Galatea 2 flautas y 
teclado 
3 
80B Haendel, G. F Concerto vocale Soprano y BC 2 
76B Haendel, G.F. Sonata Cámera # 
16 
Violín y BC 2 
6B  Haendel, Georg Friedrich Danzas Flautas 2 
14B Haendel, Georg Friedrich Sonata a 3  2 flautas y BC 3 
31B Haendel, Georg Friedrich Arias y danzas Flautas y 
teclado 
4 




51B Haendel, Georg Friedrich Sonata Cámara # 1 Flauta/violín y 
BC 
2 
52B Haendel, Georg Friedrich Sonata Cámara # 3 Flauta/violín y 
BC 
2 





54B Haendel, Georg Friedrich Sonata Cámara # 2 Flauta/violín y 
BC 
2 
64B Haendel, Georg Friedrich Trio de Cámara 19 Clavecín, 
violines 
3 
7B Haydn, J. and Mozart W.A. Danzas Flautas 3 
41B Haydn, Josef Divertimento em 
Fa M 
Flautas 3 
25B Jenkins, John Suite Flautas 3 
50B Krebs, Johann Ludwig Trio en Re mayor Flauta, violín y 
BC 
3 





79B Marcelo, Benedetto O Lord, How Exce. Voces y BC 4 
26B Mico, Richard 4 fantasías Viola da gamba 2 
22B Mozart, Wolfgang Amadeus 5 piezas Flautas 3 
38B Paisiello Aria de Rosina Soprano y 
teclado 
2 
11B Poglietti, Alessandro Sonata a 3 Flauta soprano, 
trompeta, BC 
3 
18B Poglietti, Alessandro Sonata Fagot y bajo 
continuo 
2 
75B Pugnani, Gaetano Sonata en Mi 
Mayor 
Violín y BC 2 
55B Purcell, Henry Strike the Viol Flautas, voz y 
teclado 
4 
58B Purcell, Henry 6 piezas 
Instrumentales 
Flautas u otros 4 
3B San Martino, Giuseppe Divertimento Flautas  5 
33B Scarlatti, Alessandro Cuartetos Flautas y 
teclado 
4 
40B Scarlatti/Martini Siciliana y Gavota Flautas 4 
30B Scheidt, Samuel 3 variaciones Flautas 4 
81B Schickhardt, Joh. Chr. Concierto Flautas e BC 5 
59B Schultz, Johann Ihr Kinderlein Komt Voces, flautas 5 
70B Stamitz, Carl 6 duetos Violas 2 
73B Stamitz, Carl Trio en Do M Violín, cello, BC 3 
45B Stamitz, Johann Trio-Orquesta en 
Mi Mayor 
2 violines, celo y 
BC 
3 
46B Stamitz, Johann Trio-Orquesta en 
Re Mayor 
2 violines, celo y 
BC 
3 
47B Stamitz, Johann Trio-Orquesta en 
La Mayor 
2 violines, celo y 
BC 
3 




20B Telemann, Georg Philipp Fantasias Flauta solo 1 
21B Telemann, Georg Philipp 6 duetos Flautas 2 





34B Telemann, Georg Philipp Sonata en Si B 
Mayor 
Flautas 2 
8B Telemann, Georg Philipp Danzas Flautas 4 
9B Telemann, Georg Philipp Trio Sonata C Flauta, violin y 
cémbalo 
3 
10B Telemann, Georg Philipp Partita #3 C m Flauta y 
cémbalo 
2 
5B Varios Canciones Flautas 3 
28B Varios Fugas Flautas 4 
15B Varios italianos Masterpieces 2 flautas alto 2 
69B Vivaldi, Antonio Concierto en Do M Oboe y BC 2 
82B Vivaldi, Antonio Trio Alto, oboe, BC 3 






3. Grupo de Música Antigua de Bogotá 
Obra Autor Formato Fecha de 
su primera 
publicación 
Género Fecha de 
concierto 






Siglo XV  Canción Marzo 11/1966 
Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 









1609 Air Marzo 11/1966 
Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 


































  Marzo 11/1966 
Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 








N/A Canción Marzo 11/1966 
Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 




viola- fagot  
N/A  Marzo 11/1966 
Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
It was a lover 









c. 1600 Ayr Marzo 11/1966 
How should I Anónimo  N/A Ayr Marzo 11/1966 
Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
Octubre 3 /1969 









N/A Ayr Marzo 11/1966 
Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
Octubre 3 /1969 
















- flauta de 











So ell enzina Anónimo  Cancionero 
de Palacio 
1474-1516 
Canción Marzo 11/1966 
Durandarte Luis de 
Millán 
  Romance Marzo 11/1966 
Entra mayo y 
sale Abril 
Anónimo  Cancionero 
de Palacio 
1474-1516 










 Marzo 11/1966 
Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
Dale si le das 
mozuela de 
carasa 




















Sumer is icumen 
in 





2. Dance Royale 
3. Lamento de 
tristano 
4. La rotta 
 






Alleluia Psallat Anónimo  N/A  Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
Suite de danzas Tielman 
Susato 







3. Bransle Gai 
Anónimo  N/A Bransle Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 










 1605 Air Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
Canción Texto del 
marqués de 
Santillana 
 N/A Canción Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
Ay triste que Juan del  Cancionero  Noviembre 14/1967 
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vengo Enzina de Palacio 
1474-1516 
Diciembre 7/1967 
Calabaza no sé, 
buen amor 
Anónimo  Cancionero 
de Palacio 
1474-1516 
 Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
Suite de danzas Pierre 
Phalese 
 N/A  Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
Pues bien, para 
esta 
Garcimuñoz  Cancionero 
de Palacio 
1474-1516 
 Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 
Pase el agoa, 
Ma Julieta 
Anónimo  Cancionero 
de Palacio 
1474-1516 
 Noviembre 14/1967 
Diciembre 7/1967 













1671 Ópera Marzo 9 /1968 
C’est la fin Anónimo  N/A Virelai Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Estampie Anónimo  N/A Estampie Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Quand je voi Anónimo  N/A  Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Deo gratias 
anglia 
Anónimo  N/A  Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Danzas Anónimo  Siglo XIII  Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Whither runeth 
my sweethart 
John Bartlet    Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
If my complaints John 
Dowland 
 1597 Gallarda Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 




 1600 Air Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 





 1605 Gallarda Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Away with these 
self loving lads 
John 
Dowland 
 1597 Air Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
It was a lover 
and his lass 
Thomas 
Morley 
 1600 Air Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 





 1564 Chanson Septiembre 3 /1968 








 N/A Rondó Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Filles a marier Gilles 
Binchois 
1400-1460 
 N/A Chanson Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Il me fait mal Pierre de la 
Rue 
1452-1518 
 N/A Chanson Septiembre 3 /1968 






 1553 Chanson au 
lute 
Septiembre 3 /1968 






 1553 Chanson Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Faulte D’ argent Josquin des 
Prez 
1450-1521 
 C. 1522 Canonic 
chanson 
Septiembre 3 /1968 






 N/A Chanson Septiembre 3 /1968 
Septiembre 7 /1968 
Octubre 
3 /1969 
O tannembaum Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 




da gamba - 
percusión 

















Ihr Kinderlein Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 








































El not Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 











El desembre Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 











Il est me Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 











Entre le boeuf Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 











































Doyoco funaco Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 











Las zagalas Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 














































Coventry Carol Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 
tenor - bajo 
- cuatro 
flautas de 
pico - viola 







































We three Kings Anónimo Dos 
sopranos -
contralto- 



















































 Entre 1257 
y 1283 





Au tans de aoust Anónimo  Siglo XIII Canción Octubre 
3 /1969 
Quand je vois 
yver retourner 





Anónimo  N/A Organum Octubre 
3 /1969 
Diex soit dans 
ceste maison 
Adam de la 
Halle 
 c. 1280 Rondó Octubre 
3 /1969 
Ahí, che ‘ quest 




 1589 Madrigal Octubre 
3 /1969 










 1587 Villanelle Octubre 
3 /1969 




 1594 Madrigal Octubre 
3 /1969 
No debes seguir 
amores 













































































Herzlich lieb hab 









1648 Salmo  Abril 9/1971 
Abril 19/1971 
Was betrübst du 
dich, meine 
























1650  Diciembre 11 /1973 
 
 
 4. Pro Música Antigua de Medellín 
 
Obra Autor Fecha de su 
primera 
publicación 
Género Fecha de concierto 
Drink to me 
only with thine 
eyes 
Anónimo Texto 1616 Canción Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 





1607 Air Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 
Come Again John Dowland 1597 Air Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 
Shall I 
come,sweet 




1617 Air Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 





Anónimo c. 1740 Canción 
tradicional 
Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 




Fray Juan Díaz Cancionero de 
Medinacelli  
1535-1595 
Canción Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 
Aquella voz de 
cristo tan 
sonora 
Anónimo Cancionero de 
Medinacelli  
1535-1595 
 Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 








Canción Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 






  Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 
Aria Francois 
Couperin 
1668 - 1733 
  Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 
Rey Alfonsito Anónimo  Villancico 
tradicional 
Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Los álamos Juan Vázquez 
1500- c.1570 
1551 Villancico Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
De Antequera 




1554 Romance Abril 7 /1966 






Siglo XVI Danzas Abril 7 /1966 







 Danzas Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 





Variaciones Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 





 Variaciones Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 





 Danza Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 
It was a lover 
and his lass 
Thomas Morley 
1557-1603 
c. 1600 Air Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 





1509 Ballad Abril 7 /1966 
Mayo 5 /1966 
Octubre 6 /1966 



















1608 Madrigal Marzo 21/1967 
Abril 6/1967 
Mayo 3/1967 
El grillo Josquin des 
Prez 
1550 Frotola Marzo 21/1967 
Abril 6/1967 
Mayo 3/1967 





 Frotola Marzo 21/1967 
Abril 6/1967 
Mayo 3/1967 




1468 - 1548 
 Frotola Marzo 21/1967 
Abril 6/1967 
Mayo 3/1967 





















1503 Motete Marzo 21/1967 
Abril 6/1967 
Mayo 3/1967 
La mazza Giovanni 
Taeggio 
¿?- 1625 Canción Marzo 21/1967 
Abril 6/1967 
Mayo 3/1967 






 Sonata  Abril 2 /1969 






1712 Sonata Abril 2 /1969 
Sonata en E 





1725 Sonata Abril 2 /1969 
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Amalia Samper (directora coral, coro Universidad de los Andes, integrante Hausmusik), 
entrevistas, mayo 15, 2015 y marzo 23, 2016. Bogotá.  
Rodolfo Pérez González (director y fundador de la Coral Tomás Luis de Victoria, 
integrante de Pro Música Antigua de Medellín), entrevista, julio 19, 2015. Medellín. 
Luisa Nichols de Botero (directora y fundadora del grupo Hausmusik), comunicación 
telefónica, noviembre 29, 2015. Bogotá-Boston. 
Marcela Samper (integrante grupo Hausmusik), entrevista, diciembre 2, 2015. Bogotá. 
Mario Gómez Vignes (director de Pro Música Antigua de Medellín), entrevista, septiembre 
19, 2016. Cali. 
Sallete Dubois (integrante grupo Hausmusik y Grupo de música Antigua de Bogotá, 
flautas dulces), entrevista, diciembre 2, 2015 y septiembre 16, 2016. Bogotá. 
Mercedes Pardo de Caro (integrante Sociedad Coral Bach, Grupo de Música Antigua de 
Bogotá), entrevista, septiembre 16, 2016, enero 14, 2017. Bogotá.  
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Beatriz Ortega (integrante Orquesta Filarmónica de Chapinero), entrevista, septiembre 29, 
2016. Bogotá. 
Carolina Evans de Villa (integrante de Pro Música Antigua de Medellín, fundadora del 
conjunto Familia Villa), comunicación vía correo electrónico, septiembre 30, octubre 5, 
2015 y marzo 3, 2016. 
Diego Villa (integrante de Conjunto Familia Villa), comunicación vía correo electrónico, 
octubre 16, 2015; marzo 3, 2016 y octubre 19, 2016. 
Marco Aurelio Toro (integrante de Pro música Antigua de Medellín, director y fundador 
Grupo de Música Antigua de Medellín), entrevista, marzo 01, 2016. Medellín. 
Juan Luis Restrepo (integrante grupo Hausmusik, clavecinista), conversación personal, 
abril 21, 2015. Bogotá. 
Fernando Gil Araque (integrante Coral Tomás Luis de Victoria, musicólogo), entrevista, 
Julio 18, 2015 y marzo 3, 2016. Medellín.  
Jorge Gaviria, (integrante Coral Tomás Luis de Victoria, Fundador grupo Ars Antiqua de 
Medellín), entrevista, julio 17, 2015. Medellín. 
Esteban Bravo (integrante Coral Bravo Márquez), conversación personal, junio 24, 2017. 
Bogotá. 
Octavio Hasbum (integrante CMAUCC), entrevista, abril 3, 2016. Santiago de Chile. 
Víctor Rondón (integrante CMAUCC), investigador de música antigua en Chile. Entrevista, 
mayo 17 y julio 21, 2016. Santiago de Chile. 
Gastón Recart (integrante de Pro Música de Rosario, fundador del ensamble Sur Canoris 
y vox hispana de Chile), entrevista, julio 25, 2016. Santiago de Chile. 
